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老子の水の隠喩と漱石の書く行為
李
　　
  哲
　
  権
　　　
一
　
漱石文学研究における〈水の女〉の系譜
漱石は小説家として売り出したはずなのに、最初の小説の『吾輩は猫である』はほとんど反小説です。筋を全然問題にしない。いったい 頭が悪いから筋が立たないのか。いやそんなはずはない。それなら筋を立てるのに、なぜか怯えるものがあったので か。虚子から見る 、 「不思議だ 、夏目さんはどうして筋が立たな んだろう」と うことに る。漱石にしてみると、現実に し、立てたがらない。しか それは能力の問題じゃない。御承知のように漱石 その後実 がっちりとした筋立ての小説を書き出すんです 、能力 問題ではなくて、ためらいなんです。筋を立てるため いの焦点に位置しているのが「女」です。女が出て てしかも筋が立 な い
ちばん最初の作品が『一夜』です
（（
（
。 （
傍線は筆者による。

以下同（
　　
これは江藤淳による漱石的テクストへの言及である。彼に言わせ
れば、漱石的文学において、筋が立たないのは、その中心に女がいるからだということになる。もし つ、立たないが小説の成立と深く関わった絶対不可欠の条件であるとし ら、女の存在は漱石的文学にとって構造的破綻をきたす一つの障碍である。周知のように、漱石的文学は男と女の感情の縺れが織り成す恋を描いたも である。したがって、女についての描写や記述は避けて通れな 必然である。 もかかわらず、女を相手にする瞬間、漱石 書く行為には「ためらい」が生じ、筋が立たなくなるのである。　
では、漱石的文学にとって女とは何か。
　
漱石的文学にとって、女を描くこ 、手法や技法の問題ではな
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い。観念の問題である。女という存在に対する漱石のもっとも根本的な認識による理念の問題であり、形相の問題である。漱石に って、女は日常性を帯びた生身の恋人や妻や母である前に、形而上学の対象である。その形而上学は思考に基づ た、ぎこちない硬質ものではなく、感覚をその基底に据えた想像力によるイメージの詩学である。あまたの漱石的存在たちが日常性という慣習の古着を脱ぎ捨てて、そ 不毛な地帯から脱出でき も、ひとえ こージの詩 が ったから また彼女たちが、審美の鑑識眼に充分な法悦と満足感を与え れるほどのエロティシズムと官能性をもちえたのも、このようなイメージ 詩学 抜きにして 語れな 。　
では、そうしたイメージの詩学の根底をなす感覚の岸辺に打ち寄
せてくる刺激の波はいったい何な だろうか。それは物質 ある。夢想する者の想像力に無尽蔵のエネルギーを供給してくれる物質である。それは水である。ガストン・バシュラ ルが言う四つ 元素の中でも、もっとも女性的で、もっとも美しく、もっとも自由で、もっとも変化に富んだ存在な 水である
（（
（
。この豊穣さに満ちた元素
を自分のイメージの詩学に導入す 時 漱石は誰にもまして女たちを、詩的に、豊かに、しかも個性的としか言いよう ないフォルムで実に生き生きと描くことができ の 彼 意識が女たち 、あるいは池や川辺 接近させ、あるいは湯気 立 込める「温泉場」に闖入させ あるいは花の生けてある水鉢 傍に佇ませ 時、
彼の想像力はもっとも活気に満ちてほとばしり、彼の筆はもっとも精彩を放って、彼女たちの輪郭をなぞり、魂と肉体の融合を一瞬のうちに成し遂げるのである。　
では、漱石が水を自分のイメージの詩学の根底に据えねばならな
かったのはなぜか。その必然性を明らかにするためには、漱石的テクストの全体的性格に触れなければならない。ひと言でいえば、彼の全テクストが掲げる命題は、漱石が与次郎 三四郎の会話の中にさりげなく挿入し 次のやり取り 中に潜んでいる。　
　「女は恐ろしいものだよ」と与次郎が云つた。　「
恐ろしいものだ。僕も知つてゐる
」と三四郎も云つた。す
ると与次郎が大きな声で笑ひ出した。静かな夜の中で大変高く聞え 。　「知りもしない癖に。知りも ない癖に」　三四郎は憮然としてゐた。
（六の六
（（ 『漱石全集』第八巻、岩
波書店、一九九四年、以下すべての作品引用はこの年度版による（
　　
つまり、漱石的文学において「女は恐ろしいもの」であるのは、
彼女たちが世紀末の「宿命の女」のように男を堕落へと導 魔性女だからではない。彼女たちが恐ろしい存在であるのは、 〈水の女〉としてつかみどころがないからである。漱石的文学において、
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あまたの男の登場人物たちによって共有されているこの「女は恐ろしいものだ」という認識は、別の言い方に置き換えると、 「女は分からな 」 「女は語りえない」というも とも素朴で、もっとも古典的な「共同幻想」にも似た一つの認識 なる。そして、このような認識をさ に一つ 文学的なイメージに置き換え 表現すると、「女は雲」 「女は雨」 「女は水」という観念になる。われわれがあまたの漱石的ヒロインを思 浮かべる時、彼女たちを一つの統一したイメージのもとに召還しようとすると、どうしても〈水の女〉というこの一つ 象徴、一つの寓意を使用せざ をえない。　
したがって、漱石的テクストの構成も、そのエクリチュールも、
そのストーリーも「女は分からない」 女は語りえない」と う一つの沈黙、一つの失語から来ている。漱石の全テクストは、この沈黙とこ 失語の年輪が、漱石という作家の意識 地層に堆積させた残留物から紡ぎ出されたも である。賢明な漱石は、この意識のしこりのようなも は、決して語りえないものであること 語ろうとすると、その瞬間にいつもわ われ人間の意識 表面から逃げてしまうようなも である とを 誰より はっきりと認識して た。彼においてこの認識は、その伝記的事実を発芽の土壌 し がらも、決して世俗化 とはなかった。むしろ、東西 深遠な学問の潤色を受け 、いまにも文学的イメージへと昇華 、文学的表現を獲得しようと いた。つまり 彼 敢えてそれを意識化し 言語化
しようとしたのである。水のイマジネーションを通して、風の中に、雲の中に、雨の中に、そしてあらゆる水の存する空間の中に イメージの媒体を求め、表現の可能性を探ったのである。　
したがって、われわれは彼の全テクストを、そのような試みの実
験過程の記録として、そのような意志と努力 刻まれた軌跡として読むことができる。そのためにわれわれが出会うことになる彼の文体は、すでに雨 象徴 装い 纏い 雲 寓意の粉飾を施さ ものになっている。また、そ 運筆は そうした象徴 寓意 彫琢に余念がないために、しばしば筋 展開 犠牲に り、繁に様式破綻を引き起こしたり 脱線 たりする。しかし そうした筋の犠牲も様式破綻も脱線も 漱石 おいてはいずれも、 「女は語 えない」という命題が分泌する失語の圧迫から来るも であり 沈黙強制から来るものである。　　
一
　
漱石と「オフィーリア・コンプレックス」 （大岡昇平）
　『草枕』や『三四郎』を始めとする漱石的テクストは、絵画と深い関係がある。文学と絵画の想像力における協調関係は、東西を問わず古い時代から論じられてきたが、漱石の場合は、文学 言語が書きえな 夢想を絵画の視覚的記憶がおぎなう形で鮮明にし、豊穣なものにして る。多くの研究者が、彼 テクストを「絵画小説」として読もうとする姿勢もそこから生まれてきた 言う
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までもなく、その大半を占めているのは、世紀末のアールヌーボーやデカダンス芸術およびラファエル前派との関係に触れたものである。中でもジョン・ミレーの「オフィーリア」が漱石の〈水の女〉に色濃く影を落としているので、さまざまの角度からそのプリズムに対する研究がなされている。 『草枕』における「日本 オフィーリア」のイメージ 出来上がったのも、ミレーの「オフィーリア」が仲介者となっていることは言うまでもない。そこで、大岡昇平「水・椿・オフィーリア」と題した講義の中で、次のような問題提起をしている。　
しかしそれでも、私はなぜこれほど漱石がオフィーリアにこだわるの というのは 依然として問題です。そもそも始めに峠の茶屋で那美さんの嫁入りの姿を聞いて、ミレーの「オフィーリア」のことを思った、というところから少し変なのです。旅館に泊まったそ 晩からオフィーリアの夢を見るし、例 浴場の場でも折りしも湯に浸 りながらオフィーリアのことを考えているところへ、なんて色々な伏線 張られている。なぜこうオフィーリアにこだわるのか、その理由は漱石 無意識の中にあって、 『草枕』を書かせたダイナミックス あるように思います。 「薤露行」にもエレーンという川流れの美少女を描いている。なぜオフィーリアなのか、を考え みよう、と思 ま
す
（（
（
。
　　
つまり、漱石はなぜそれほどまでにオフィーリアにこだわるのか、
その理由は漱石の無意識の中にあるのではないか、と大岡は問う。そして彼はバシュラールの「オフィーリア・コンプレックス」の概念に基づいて、漱石のオフィーリアへの偏執は、 「恐らく屍体愛好症、フェティシズム
（女性自身よりも、髪、衣裳などに愛着する倒錯
（、
極端にいえば屍姦などサディスティックな傾向」と関係があるのではないかと推論する
（（
（
。その根拠として、大岡は二つの要素をあげて
いる。一つは、 『虞美人草』における藤尾 自殺体 描写、いま一つは、伝記的事実 おける幼児体験
　　
母親の四十代の時の子だっ
たので、女親が恥ず し といって、すぐに里子に出され、次に養子に出され 母 の愛を知らずに育 たこと
　　
である
（（
（
。大岡のこ
うした指摘は、バシュラールの「オ ィーリア・コンプレックス」の概念をそのまま精神分析学に結び付けて考える節があるが、バシュラールの夢想があくまでも水という物質との戯れを根底に据えた「物質的想像力」であることを考慮に入れれば、むしろバシュラールのもう一つ 、 「カロン・コンプレックス」を想起すべきであ
る
（（
（
。実際、 「カロン・コンプレックス」は『水と夢』の中では、
「オフィーリア・コンプレックス」の前に置かれている。それは「カロン・コンプレックス」の方がもっとも根源的で、もっとも原
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初的な人間の再生願望を表しているからである。したがって、 「オフィーリア・コンプレックス」はあくまでも「カロン・コンプレックス」との関わり合いの中で論じなければならないし、水との結び付きの中で語らなければならない。したがって、ここには精神分析学的な思考が入る余地がまったく と言ってもよいだろう。　
バシュラールは言う、死には四つの故郷あり、またその四つの故
郷にはそれぞれ志願者があると
（（
（
。このバシュラール的な夢想をオフ
ィーリアに当てはめると、彼女はもっとも「完全な死」を望む、水という元素への志願者となる。さらにこの種の夢想を『草枕』のオフィーリア的存在なる那美のイメージに施すと、彼女は既成のイメージとは異なった変形を蒙らなければならない。彼女が「余」に「私が身を投げて浮いて居る所を
　　
苦しんで浮いてる所ぢやない
んです
　　
やすやすと往生して浮いて居る所を
　　
奇麗な画にかい
て下さい」とたのむ時、それは「もっとも しい死」を遂げるための宣言であり、意思表示である。那美の死への願望は、 「長 内面的運命として準備され 」ものである。水はもっとも女性的な死の物質であり、那美は真に水の中で死ぬために生まれた人間であ彼女はそこに「自分自身の元素」をふたたび見出す である。オフィーリアの死が、事故でも自殺でも狂気 もなか よう 、の死の願望も「き印し」 いう狂気や厭世的な人生観による単自殺ではない。それはオフィーリアの死にすでに顕現されている
「女性の自殺の象徴」の審美的模倣からくる、水という死の故郷への旅立ちである。言い換えれば、那美という固有名にさりげなく身を潜めている「波＝水」への帰郷なのである。つまり、那美は「波」に戻るのである。自分の元素なる水への還帰を遂げよう しているのである。　
しかし、 『草枕』におけるこのような水への還帰は、直接的には
ついに起こらずに終わ 那美は、夕方「鏡が池」 向こう岸の岩の上に現れるが、身投げはしな 。彼女は「鏡が池」のことを「身を投げる 好い所です」と言って、足しげくそこに通う。そして「私は近々投げるかも知れません」と、暗に自殺を仄めかしながらも、彼女は最後の最後まで身を投げることはしない。また、彼女は「余」が浸かっている「温泉場」に闖入するが 横たわ という姿勢への移行は見せない。東郷克美は『草枕』におけるこのような横臥の姿勢に、バシュラール 「カロン・コンプレックス」にも似た死への願望を確認する。そして那美だけでなく、 「余」もそのような願望を持っており しかも彼女とそれを共有しようとしてい ことを指摘している。　
ところで、この作品の主人公は好んでしばしば「ごろりと寝ころ」ぶ。蓮実重彦氏がいみじくも指摘したように、漱石作品における仰臥の姿勢は「世界と 和解を約束する特権的な身振で
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ある」が、同時にそれは入眠の姿勢であり、死による仰臥のアナロジーではないか。画工の中に潜在しているのは、オフエリヤのように、あるいはオフエリヤ的存在とともに春 水の中に横たわりたいという願望だったのかもしれない。彼は温泉の中に横たわることによって、水による死を実感的に仮想する
（（
（
。
　　
では、 「余」はいつ彼女とそのような時空を共にするのだろうか。
東郷の指摘によると、 『草枕』には三つの水がある。 「一つはオフェリヤや長良の乙女が身を浮かべて流れる水であり、もうひとつは「鏡が池」の静止した動かぬ重い水である。さらにあげれば、観海寺の前に拡がる「海」の水で、この無窮無辺の水は禅的な のを暗示しているかもしれない
（（
（
。 」東郷に言わせれば、 「余」が那美と静か
な眠りのような水上の死の時空を共有する は、一つ目の「流れる水」である。すなわち、出征兵士 久一を送 ために「余」と那美が熊本の方へ下っ 行く砂川 船 上においてである。これと同様の見方を、大岡は「 『鏡が池』に身投げすると う那美さんが河口まで出てしまえば、これは『薤露行』 エレーン 場合 す。この種の死美女の運命らしいのです」と記してい 。こ ように東郷と大岡が約束したかのように 那美 川下りのシーンに水上 死 見ようとする背景には、死者を水に流した、人類 古 記憶が想起されている 思われる。そ 古い記憶をバシュラールは「カロン・コ
ンプレックス」と呼んでいる。そこでバシュラールの夢想は、人類の最初の旅人は死者であり、最初の航海者は死者であると断言する。そうすると、棺は死者を入れる木の箱ではなく、 を旅の目的地に運ぶ船となる。 「余」が那美といっしょに水上の死を遂げられるのも、このよう 船と がとりむすぶアナロジーによってである。つまり、 「温泉場」で実現できなかった夢を 船という棺に二人

って身を横たえることによって、 「余」は「カロン・コンプレックス」を、那美は「オフィーリア・コンプレックス」 それぞれ実現したのである。　
ところで、多くの『草枕』論は、そこに桃源郷的なトポスを認め
ようとする。その見方に依拠すれば、 「余」は初めから山路を登べきではない。船で砂川の源へと遡行する身振りを見せるべきである。その方がずっと「桃花源記」の記述 近いからである。にもかわらず、 『草枕』は意識的にそれを破ってい 。模倣や剽窃の謗りを避け ためではない。そう はなく、一つの必然がそ させいる。つまり、大岡が言 「死美女 運命」がそうさせて るある。結局、那美はオフィーリアの影を引きず た存在 して、「死美女の運命」を背負い、水の上にみずからを横たえなければならない。自分自身を「オフィーリア化」して眠る存在として、 「鏡が池」と同様の性質をもった砂川の波 上に、 「自分自身 放棄し、漂い、静かに」仰臥させなければな ない ある の意味で
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『草枕』は遅延された死の物語として読むことができる。つまり、静かな水上の死に憧れる那美の、水への帰還を限りなく遅延させることによって、紡ぎ出さ 物語として読むことを、 『草枕』というテクストは許すのである。　　
二
　「熱い水」と「冷たい水」 （芳川泰久）
　
漱石がミレーのオフィーリアの死に見たものは、美しい眠れる人
のイメージ、花々の中での休息のイメージである。それは言ってみればバロックの死のイメージにきわめ 近いものであ 。そこでは如何にも 的な要素である水が静かな死 完成に参入している。と同時に、このイメージはヴィ トリア朝の文芸においてその頂点を極めたものである
（（
（
。オフィーリアの死は、水の中に自分を放
棄することによって、水の属性を分有してもらい、またそうすることによって睡眠へのあの心地良い滑り出しを始め、花々へ 変貌を遂げているように思われる。 『草枕』の「鏡が池」が「永劫回帰場所」 「あらゆる有機物を解体させ 長 間に無機物にかえてしう死と再生の場所」であるように
（（
（
、オフィーリアの仰臥の姿勢が漱
石に語りかける も再生を約束された死 イメージであり、植物へのしばしの転生をそ プロセスとして内包し いる循環するメージである。 『夢十夜』の「第一夜」における女 死は、百合の花をその再生のシンボルとして導入すること よって、こ ような
植物的な生とのアナロジーを形成し、オフィーリア的な死のイメージを具現化している。　
言ってみれば、すべては水の演出によるものであり、水の神話的
作用によるものである。東郷はそのような水を既述したように三つに分けている。 「流れる水」 「重い水」と「無窮無辺の水」がすなわちそれであ これは如何にもバシュラールばりの分類である。しかも水の夢想を生きようとする姿勢を欠いた、貧弱 分類である。というのは、漱石の夢想ともっ ねんごろになり、漱石の水ともっと戯れていた ら、バシュラールの行なった水の分類のすべてが、そこに自分の姿を刻印しているはずだからであ 。 「明る も「春の水」も、また「深い水」も「眠っている水」も「死んだ水」も、それに「母性の水」も「女性の水」も、さらに 「優し 水」も「荒れる水」も、そろって自分た 属性をそこに投影しているはずである
（（
（
。それだけ漱石的テクストには水の氾濫があり、水の博
物誌が書き込ま ている。　
芳川泰久の「熱力学的パラダイム」による「熱い水」と「冷たい
水」という、きわめて有効な「熱力学的ディスクール」も、そのうな の博物誌の中の一ページを飾 のである。彼 そ ような発想を得たそもそも っかけについて、 それは〝温度差〟 発見である。具体的に言えば、蓮實重彦の『夏目漱石論』 「水」をめぐる分析を読み返しながら そこ 展開され いる批評 言葉に
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は徹底して〝温度差〟への言及がないことに気づいたとき、すでにこの漱石論の端緒が用意されたと言ってもよいかもしれない
（（
（
」と記
している。そのせいか、芳川と蓮實の文体はきわめて親密な近親性を示 もちろん、芳川自身みずからが「ところで〝温度差〟 漱石の小説空間に持ち込むということは、おのずから テクストの表層を読む〟という蓮實的な姿勢とは別 姿勢 要求されることを意味する
（（
（
」と、わざわざ断わっていても、蓮實の文体を読み
慣れた者にとっては、一瞬の錯覚による、心地よ 眩暈を覚えざるをえない。　
こうして夢の符牒をもつ小説に〝温度差〟という視点を持ち込むとき、それまで目につかなかったテクストの表情というか起伏が、きわめて漱石的な風景として立ち上ってくる。まず高低差を可能にする「高所」と、その下に必ず布置される「冷たい水」という風景。そし 「冷たい水」 並ぶように、つまり熱力学的な視点から見ると〝温度差〟をつくりだす その近傍に「熱い水」が配され 。具体的に言えば、それは温泉の湯槽であり、風呂の浴槽であったりするのだが こ 「熱い水」と「冷たい水」から成る は、すぐ て熱力学的なパラダイムを差し出しているのに対し、他方、 「冷たい水」の風景が可視とするのは、位置エネルギーが仕事に変換さ
れるような古典力学的なフィールドである。そして、漱石の作中人物たち、とりわけヒロインたちは、そうした「冷たい水」の場所に近づくとき、常に一つの共通の仕草をみせるのであり、「熱い水」の場所に身を置くとき、必ずまた別の仕草をなぞってみせようとする。そのような趨勢が見えてくるのは、漱石の小説に〝温度差〟を投げ込んだからにほかならない
（（
（
。
　　
芳川の議論は初めからその思考の志向性がはっきりしている。彼
が〝テクストの表層を読む〟蓮實流の批評宣言に別れを告げて、そこに〝温度差〟を持ち込むのは、 「熱力学的ディスクール」というパラダイムの原野を通り抜けて、最終的にはそれを精神分析学的な思考回路につなぐためである。 「冷たい水」と「熱い水」の並置、それだけでは単なる 温度差〟は形成しても テクスチュアールな〝温度差〟は産出しない。そのためには高低差を可能にする「高所」が参入してこなければ らない。そして はこ 高所の差し出す垂直の運動に自分を委ねるとき、 「位置エネルギーが仕事に変換され」て、 「熱い水」をみずからの近傍に引き寄せることができる である。 「冷たい水」と「熱い水」 並置が強引な結びつきを払拭して、隣接可能になるの の瞬間においてである。また、漱石の作中人物たち、とりわけヒロインたちが 空間への登場が可能になるのもこの瞬間において ある。あとは彼女た
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ちが「冷たい水」に親近性を示して接近していくのか、それとも「熱い水」に魅きつけられて身を委ねるのか、のどちらかである。　
だから、こんな風に言えるだろう。エスを表象する「冷たい水」と「熱い水」に近づく探偵＝精神分析医としての男に差し出される謎とは まず、タナトス＝死との一体化を促 よう落下の身振りを反復する女であり、あるいは、エロス 一体化を果たすべく熱い水の中へと闖入する挑発的な女であり、しかも、一方の冷たい の周囲には、鏡子＝清子という妻 名の機知語が横たわり、他方の熱い水の周囲には、文字通り「 」という匿名性を際立 せるような機知語が可視とな のだ、と
（（
（
。
　　
ここに至って、 「冷たい水」と「熱い水」は袂を分かって、それ
ぞれ精神分析学の異なる水脈に流れつく。つまり、 「冷たい水」はタナトス＝死と手を結び、 「熱い水」はエロス＝生
（性
（
と手をつ
なぐ。そして「冷たい水」の近傍には「妻の名」の機知語が横たわり、 「熱い水」の周囲には、匿名性を際立たせる「女」という機知語が可視となると言う。このように芳川は、妻や女を単なる分類学上の性の問題 してではなく、漱石的な物語の生成機制 中に組み込まれた、きわめて生産的な符牒として取り扱っている。したがって漱石的テクストは 冷たい水」と「熱 空間的並置に、
妻と女の機知語的性格の相異が生みだす精神的な「揺らぎ」を布置するこ によって、そこから物語の駆動を可能にする運動エネルギーを供給してもら いると言えよう。　
つまり、漱石的物語とは、母の名を語ることを回避しながら、「女」という匿名性と妻の名のあいだに可能となる揺らぎとして形成されるのである。さらに言えば、それは『草枕』 『三四郎』 『行人』 『明暗』といった夢の書法を共有す 物語に限られてはいない。漱石のほぼすべての小説が、女と妻の揺らぎを媒介にして物語を紡いでい とさえ言えるほどである
（（
（
。
　　
では、なぜ「漱石的物語」において、ヒロインたちは「母の名」
を語ることを回避し、あくまでも「女」という匿名性の中 だけ生きようとしているのか、これについて芳川は何も触れていない。漱石的テクストにお て、このような「揺らぎ」の生をもっとも忠実に生きているのは、 『三四郎』 「汽車の女」だけかもしれない。彼女は正真正銘の母であり、妻であり、女である。しかも「熱水」の中 闖入してくる「挑発的な女」である。 『草枕』の那美きわめてこの「汽車の女」に近い存在であるが しかし彼女はかつて妻ではあっても、母であったこ はな 。なぜか 漱石的物語」は、その女の登場人物たちに気前 く妻の生、女 生は与えるが、
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しかし母の生は与えようとしない。 『それから』の三千代には流産と心臓病を強要しながらも、最後の最後まで母の生を付与しない。『門』の御米も、 『こころ』の先生の奥さんも、 『行人』の嫂もまた『明暗』のお延も、例外なくみんな母になる権利を剥奪されている。唯一、 『道草』の細君にだけは母の生を許すばかりでなく、子供二人も授けている。 『道草』は自然主義文学の理念にもっとも近い「家常茶飯の生活を題材」にしているから、子供は必須条件だったかもしれない。もしもこの仮説がある程度の真実性 有しているとしたら、 『道草』以外のテクストには子連れ 母の生は適しないということになる。と うよりむしろ漱石的エクリチュールにとって、母の る風景、子供のいる風景は、そ 「養子」体験がもたらす違和感の強力な抵抗 よって、できれば避けて通りたい領分だっかもしれない。あるいは少なく も漱石の想念 世界において、社会的責任であると同時に道徳的義務で ある 子供というシンボルを背負った母親像は、タナトスの支配する「冷たい水」 空間 も、またエロスの支配する「熱 水」の空間にも 自由な出入りを制限されざる えない不都合な存在として映っていたか し ない。　　
三
　
出会いと「垂直の力学圏」 （蓮實重彦）
　
芳川泰久によって、表層と戯れる人と見なされた蓮實重彦は、水
に熱いの冷たいのという分類をま く施さずに、単刀直入に「漱
石における『水』は、それが池であれ、河であれ、あるいは海であれ、奥行きを持って拡がる風景ではなく、人の視線を垂直に惹きつける環境なのだ」といって、議論を水の主題論的な方向へと導いて行く
（（
（
。つまり、彼に言わせれば池も河も海も水の存する空間として、
漱石的テクストにおいては「特権的な遭遇の場」として位置付けられている。そこでは「遭遇の儀式が演じられ」 、三四郎のように男の登場人物たちがその近傍に身を処すると、女の登場人物たちはあたかもそのような空間に好んで住み着く浮遊霊のように どこからとなく一瞬にし 彼らの傍 降り立つ、という。　
漱石的テクストにおいて、女の登場人物は男の向こう側をなす人
間の女である前に、何よりも先に空間 女 ある。あたかも彼 たちは空間の属性を分有してもらわ ければ、テクスト 登場人物としての資格を有することができないといわん か 、空間との親近感を求め、 との一体化を図ろうとす したがって テクストの空間的性格に触れるこ は、そ まま彼女 の登場人物としての性格につい 論ずるこ にも る。　
あまたの文学テクスト同様、漱石的テクストにはさまざまの空間
がある。崖下や縁側、風呂場や洗面所、池や小川、それに「温泉場」や病院の廊 、ストーブやランプやちゃぶ台の存する屋内、こうした要素は渾然一体となって漱石的テクスト 空間を形成してる。が、こうした空間的要素全体が女の登場人物たちの性格
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貢献しているのではない。というのは、漱石的テクストにおいて、空間は決 均質的 からである。いってみれば、そこには「一定の構造と一貫性をもたない」 「形を成さぬ」空間もあれば、また深遠な意味をもった、絶対的な「固定点」とも「中心」ともいえる、特権的 もある。女の登場人物たちの性格付与に直接参与するものは、この二者のうち後者である。女主人公たち 性格に顕著に現れ 空間的属性は、漱石的テクストにおける空間のこ ような非均質性を物語っている。　
蓮實が指摘する「特権的な遭遇の場」としての水辺がすなわちそ
のような空間である。スティーヴン・カンの『愛の文化史』の分類にしたがえば、十九世紀のロマンティックで、メロドラマティックな恋の舞台の一つにしかなりえなか たかもしれない水辺は、漱石的テクストではロマンティックな性格をすっ り脱ぎ捨てて、ひたすら漱石的な出会い 空間であること 主張 る。蓮實はそ ような空間の最初を飾るも として雨をあげてい 。空から地上に向かって、垂直 軌跡 描きながら下降してく 濃密な水滴の層は、「春や秋といった季節にふさわしい風物詩以上のある意義深い説話的機能」を帯びたも として、漱石的テクストに書き込まれてい　
漱石にあっては、雨が遭遇を告げる一つの符牒であるかのように、人と人を結び合わせる。そして多くの場合、漱石的「存
在」は、その遭遇によって後には引き返しえない時空へと自分を宙吊りにすることになる
（（
（
。
　雨が担う説話的機能はあまり も明瞭であろう。語り手に一つの場面を捨てて別の情景へと移行するのを許すものは、ほかならぬ雨への言及なのだ。雨の光景を描くというより、雨の一語を口にすること、それが物語に変化を導入 符牒 る
（（
（
。
れる水は漱石的存在に異性と 遭遇の場を提供する。しかも、そこで身近に相手を確認しあう男女は、水 横によって外界から完全に断されてしまっているかにみえる
（（
（
。
　『それから』の代助と三千代は、 「男と女を外界から孤立させる」濃密な水滴の層が形作る密室の中で、 「昔の自然」という「後には引き返しえない時空」へと自分たちを放棄し、 『道草』の健三は、小雨という遭遇の符牒に身をさらし ために 思い懸けない「不吉な訪問者」に出会う。そしてあまたの漱石的ヒロインたちは、 『行人』の嫂のよう 、何の前触れもなく、雨とともに男たちの傍に突然現れる。それと同様 あまたの男の主人公たちも、 『明暗』 津田のように、雨と呼ばれる水滴 厚 層をくぐりぬけて、より豊かな水の横へと自分を導いてゆき、そこで運命的な出会いを果たす。
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だから、雨は「奥行きを持って拡がる風景」でもなければ、 「向こう側というもの」を持ったものでもない。それは「人の視線を垂直に惹きつける環境」であり、 「表層 あり続ける曖昧な中間地帯」である。したがって そのような環境に身を置くこと、そのような中間地帯を潜り抜 ことは、一つの儀式的な身振りであり、仕草である。男はこの通過儀礼に 等しい儀式の敷居を跨ぐ瞬間に いまま とはまったく違っ 空間 自分が かりと足 踏み入れていることに気づくのである。　
あまたの漱石的「存在」が雨と呼ばれる厚い水滴の層をくぐりぬけたはてに出会うべきものは、 きには那美さんと呼ばれ、あるいは清子、あるいは嫂と呼ばれもする具体的な一人の女性ではなく、そうし 水の女たちが体現する垂直の力学圏というか、縦に働 磁場そのも だということになろう
（（
（
。
　
　
そのような「垂直の力学圏」においては、 『草枕』の画工が「は
たりと画筆を取り落した」仕草も、たんなる驚きを示す比喩ではなく、落下する が描く垂直の軌跡をみずから演じて見せることによって、 「遭遇の場としての水辺が、空間を垂直に貫く縦の世界である事実を完璧に理解する」ための実践的な行為と解され 。 れ同様の原理で 那美が「帯の間に椿 花 如く赤いもの」をちらつ
かせながらひらりと地上に飛び下りる仕草も、 「漱石における水の女が、存在を垂直の世界に閉じこめて動きを奪うものであることを、身をもって示している
（（
（
」確かな証拠となる。この部分を、前述した
芳川ならその熱力学の原理に従って、垂直の落下運動ではなく、高所を目指した登攀運動として描くはずである。つま 、 『草枕』画工のように徒歩で山路を登ること よって、 「テクストに高さをもたらすと同時 位置エネルギー も確保」する仕草とし 捉えるはずである。すると、画工が「はたりと画筆を取り落した」仕草の方が重要なのではなく、高所を目指し 「漸々と登って行く」「余」の視線のもう一つの登攀運動の方がむしろ意味を持つのである。あとは「余」の視線が捕捉した那美に、 「登攀によ 獲得した位置エネルギーを仕事に変える仕草
（（
（
」を演じるようにさせればよ
いのであ　
こうして落下運動と登攀運動を対置させてみると、蓮實と芳川は
いずれも高所のディスクールを目指しながらも 一方は、ただ雨という濃密な水滴 層が描く垂直の運動から、言葉のあやを用いて「表層」での横滑りを繰り返しているうちに、いつの間にかわれわれを『草枕』の「危巌の頂き」や「第十夜」の「絶壁の天辺」に連れて行くのに対して、もう一方は、 「熱力学的パラダイム」という学問的な枠組みをかかげ その教示に従って位置エネルギーを獲得するために、漱石的存在たちの高所へ 登攀行為を追跡する。両者
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のこのような違いは、たぶん手ぶらで「テクストの表層を読む」蓮實の姿勢と理論をたずさえて「テクストの表層と戯れる」芳川の姿勢との異なる点であろう。そのせいか、蓮實 方が自由自在に想像力の赴くがままに、テクストの至る所に落下だの垂直だの遭遇だのを発見して、ロラン・バルトの言う「縦の快楽」 「垂直の大騒ぎ」を大いに楽 んでいるように見える。
　落下すること、あるいは取り落とすこと。その垂直の運動もまた遭遇の一つの形態なのである。た えば、鎌倉 海岸という水辺で演じられ 『こころ』の冒頭の遭遇劇を思い出してみよう。 「私」が「先生」とはじめて口を利く直接の契機となっいるのは、浴衣についた砂を払おうとして振っ 瞬間に板の間から地上に落ち 「先生」の眼鏡ではなかったか。こ 振り落とされた眼鏡の挿話は、あ ゆ 精神分析学的な接近をしりぞけながら、その運動の垂直性において 草枕』 鏡が池 深山椿のぽたりと落ち と無媒介 響応しあう とになるのだ。水辺に咲いた椿の赤が那美さんを誘きよせたよ に、落下する眼鏡もまた「私」 「先生」とを結びつける。 かもその新たな遭遇者たちは、二人して「海へ飛び込ん」で行く だ。落ちることは、だから水と深くか わりあった運動なのであ
（（
（
。
　
　
ここで蓮實は、単なる垂直運動ではなく、水辺の垂直運動こそ遭
遇を約束する、と主張しているが、椿の落下と眼鏡の落下を主題論的にまったく同種のものと 、そこに遭遇の予兆を読み取るには大きな無理があるように思われる。でも、人間界 出来事
（眼鏡が
落ちることとそれ 拾ってあげること
（
と自然界の出来事
（ただ花が
散ること
（
をまったく区別せずに、ただ落下という符牒に注目する
だけで、 『草枕』 『こころ』を結びつけ、そこに間テクスト性を見つけだす 手際とレトリックの素晴らしさには敬意を表さざるをえない。ある意味で、間テクスト性という概念は、われわれの衒学趣味と快楽追求を助長する張本人であり、共犯者であるかもし ないが、しかし言葉と言葉が互いにたぐりよせ合うという自律的な引力によって、テクスト テクスト の間に立ちはだかる敷居が取り払われて、一つの共通の表層が きあがり、そこに力動的な戯れ軌跡を刻印する動きは、見ていて刺激的 あ 痛快であり、それに知的であり、驚異的である。芳川が自分の『漱石論』が「一つの発見をきっかけにし る」こ を告白したあと、続けて「蓮實重彦は、主題論とも呼び得る視線を維持 ながら、テクスト 表層あってひたすら無視され秘匿されつづけてきた言葉どうしの密やかな照応ぶりをなぞるように際立たせて見せ これまで漱石の作品読まれてきた環境を圧倒的に転倒してい 」と賛辞 述べざ をえなかったのは、このような「表層宣言」に対す 敬意 らくるもの
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だったかもしれない
（（
（
。また、両者の文体的近似性もそのような敬意
が背景に潜んでいるからだと推測される。だから、芳川は表層と戯れていないとみずから宣言していても、われわれ第三者の立場から見れば蓮實と同様、やはり「テクストの表層を読む」人に映ってしまう。そ ほど芳川は蓮實を意識し、と同時に蓮實を自分の中に受け入れて、 の行間から読 取れるものを自分 血肉にしていたように思わ る したがって、芳川が言う 温度差」とは 蓮實を見つめ、それを抱き上げ ときに伝わってく かさ であり、また必要に応じて、蓮實との距離を保ちたい ために、それを突き放してみたときに生じてく クールな「冷たさ」であ と えよう。　
蓮實の水のディスクールには芳川が明言したように、 「温度差」
への言及はない。蓮實的言説にとっ 池 冷たい水も、 「温泉場」の熱い水も、空からの冷たい雨も、ただ人の視線を縦に引きつける環境でしかない。彼はそ ような環境の中に高所 も包摂した「垂直の力学圏」を設定する。すると、この「垂直の力学圏」は漱石的テクストに遍在するようになり、あま の漱石的存在 ちは、雨と呼ばれる厚い水滴 層をくぐりぬけてそこ 辿りつくようにっている。漱石的テクストは、この「垂直の力学圏」を意味産出機制としてみずからのうち 組み込んで る。そうすることによって、テクスト全体を垂直 落下運動を可能にす 単なる高低の空間ではなく、 「誘う者」と「誘われ 者 と 間 繰 広げ れ 、
死と生の力が競合し、拮抗する場に仕上げている。　
漱石的存在は、だからあまたの水の女たちに向かってきわめて曖昧な、二律背反的な態度でしか応ずることができないのだ。女たちが現在へと誘うとき彼 は決まって過去か未来へと逃れ、運動そのものを回避してその軌跡や予想図と戯れる。だが、それには十分な理由がある。というのも、現在とし 生きられる運動はきまって死へ 契機をはらんでいるからだ。縦の世界、垂直に働く磁力に身をさらすこと 、とりもなおさず生 条件の放棄につながっているからである。水滴の厚 層をくぐりぬけること、そして溜 た水の表面に視線 落 すこと、それは未来と記憶 を同時に失うと う代償なしには実現しえ い身振りである。漱石的存在と 、その危険を本能的に察知 ながらも、水の手招きにはことのほか敏感 反応して まう者たちなのである。その背理は、しば ば彼らに優柔不断 相貌 まとわせ、それが「彽徊趣味」 か「余裕派」 か 言葉を神話化することにもな のだが、しかし水の誘いに反応し しまうというのは決定的な事態な だ。漱石的優柔不断 も とも危険の近くにあるも のみに可能な せっぱつまった身振りほかならな 。実際、彼らがはじめから垂直 磁力 身をゆだねてしまっていたとしたら、漱石的「作品」など ありうべく
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もなかったろう
（（
（
。
　
　〈水の女〉たちが体現する「垂直の力学圏」において、漱石的存在たちはヒロインたちに誘われるがままに、垂直に働く磁力に身をゆだね り しない。それは生の条件の放棄であり、死の契機をはらんだ身振りだからである。漱石的存在たちは「その危険を本能的に察知しながら」きわめて曖昧な態度を示して後じさりする。漱石的テクストに「優柔不断な相貌」をまとった男たち 散見するのはそのためである。その典型的 存在が三四郎である。運動会の日サッフォーでも飛び込みそうな絶壁にさしかかったとき、美禰子はよし子に言う、 「あなたも飛び込んで御覧 さい」 。これは明らかに三四郎 向けられた美禰子の投身への誘い 水辺に立つ美禰子は、このように豹変して、時には「挑発する女 に り、時には「命令する女」 なる。しかし そ 命令も挑発も三四郎には通じない。視点人物として、ただカメラのレンズのように如実に写すことを命じられた三四郎には それを理解し、 れに反応を示す権利は与えられていない ずである。だから、 はこ 崖 上での挑発を最後に、 「演技者として水の戯れを組織す ことを放棄する」 である。
　
　
四
　「丘に立つ女」と「絵画小説」 （芳賀徹）
　
漱石的テクストにおける文学と絵画の関係を論じようとすると、
どうしても避けて通れないものがある。芳賀徹の『絵画の領分』である。その研究は一つの敬意、一つの確信から出発する。 「世界は広しといえども、二十世紀 ごく初め、芦雪とミレイが、ターナーと応挙が、池大雅とレッシングが、あるいは王維が、スウィンバンが、一人の頭脳の ちに連鎖し 同時に浮かぶなど いうのはただこの日本においてしか、それ 多分こ 夏目漱石においてしかありえなかったことは、た であろ
う
（（
（
」 。この敬意、この確信は、
芳賀をしてそ 幼年時代にまで遡って行くように慫慂す 。精神分析学が一人の人間 精神史の軌跡を辿る時 いつも決まってその幼少年時代にまで戻って行くように 芳賀は漱石と う全存在の形成に決定的な刻印を残 たと思われる最初の書き込みを求めて、そ伝記的事実を調べる。そうし 彼 そこで発見するのは「南画に見入る少年」である。奥深く薄暗い旧家の床の間 前 、あるいは蔵の中で「独り蹲踞まって、黙然と」掛け軸 絵 見入る十代 少年漱石である。
　このようにして少年の孤独のうちに宿され、つちかわれた絵好
00
き
0
の心、狭くは南画ロマン主義への傾きは、その後の漱石の学
生・学者・文人としての生涯と仕事 なか どのように発展し
234
てゆくのか。その絵好きぶりが実際に画筆をとって表現されるようになる は、明治三十六年、ロンドンから帰国し 後のことで、かなり遅い。しかしまたこの絵好き心は、同じく帰国開始される創作活動と並行してつのり、漱石の本領たる「文学の領分」にも強く干渉し、深く浸透し あげく、つい 晩年には「文学の領分」を離れて一つの充実 た「絵画の領分」をつくるにまでいたった。
　　
漱石における文学と絵画との接近と
交錯の動きはほぼそのようなものであったように、私には思われる
（（
（
。
　　
こうして芳賀は、漱石の中に二つの領分を発見する。漱石のいく
つかのテクストは、この二つの領分が時には仲むつまじく境界を接している風景として、時には相手 友好的な境界侵犯をこころよく受け入れる物語として読むことができる。 『草枕』と『三四郎』がすなわちそのような である。　
「絵画小説」
　　
まことに奇妙な言葉かもしれないが、 『草枕』
を「画工小説」と呼ぶならば、 『三四郎』は絵画小説と呼んでみてもよいのではなかろうか。そして『草枕 が世紀末風を加えた文人画小説ならば、 『三四郎』は洋画＝油絵小説なのである。つまり、美禰子をモデル する油絵『森の女』の成立のプ
ロセスを、小説の冒頭から結尾までの、漱石の用語でいう一つの「
動モーチブ・フオース
機力
」としており、それを一つの潜在的な、しかし
強い「インテレスト」として物語りながら、そのまわりにさまざまの絵画的な小道具や挿話をも加えてしだいに「デップス」（depth （
を獲得してゆくのがこの小説、というふうに読むこと
もできるのである
（（
（
。
　　
こうして『草枕』と『三四郎』は「絵画小説」として位置付けら
れたわけだが、では、両テクストのどの部分が絵画的なのか、これに答えを与えるべく、芳賀は「丘に立つ女」という一つの絵画的イメージを導入する。そうして『草枕』と『三四郎』に共通するふたつの場面 このイメージを当て め、那美 美禰子をいずれも「丘に立 女」という同種の鋳型から作り出した存在として見て る。「水底を見せてひっそりと静まり返った池水のほとり、まわりの木立ちの濃い茂みをとおして射す斜めの夕日 そしてその夕日 なかの仰ぎ見る高みに、すらりと立つ女 謎めいたすがた」 、 『草枕』と『三四郎』は漱石的テクストが有する血縁関係にも似た間テクスト性を証明するかのよう 、相前後して ような女性をその主人公にたてる。しかも、池と巌というきわめ 類似的な環境 その周りに布置する。芳川 位置エネルギーを確保するための高所は、ここでは初めから女の立つべき空間 して特権化され、男たち 高所へ
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の登攀は最初から意味を持たないものとして排除されている。また、蓮實 「垂直の力学圏」も「丘」と う絵画的な空間の一点に吸収されて、その本来 落下の運動 奪われている。すべては絵画の論理に従い、すべては絵画的思考を強いられて る。　
『草枕』の女が帯の間に椿の花のように赤いものを見せてひらりと巌上から身をひるがえせば、 『三四郎』の女はなにか白い小さな花を手にして、その匂いをかぎながら岡からゆっくりと下りてきて、花を男の前に落としてゆく。
（中略
（『草枕』の方
がより「世紀末」的なエロスの色彩 濃く、 『三四郎』の方がより印象派的に明るく開かれているのは確かだろうが、しかし両作のなかでもとくに意味深いこ 二つ 情景が、これほどぴったりと相重なるのはただの偶然ではありえまい。その底には漱石のかなり強度 固定観念風 映像がなにかひ んで働いていたのではなかろうか。
（中略
（
ここにはなにか「巌上の女
（あるいは丘の上に立つ女（
」といった詩的・絵画的な映像の体
験があって、それが強く漱石の想像力を刺戟しているの ちがいないと思われる
（（
（
。
　　
では、そのような「詩的・絵画的な映像の体験」を可能にした画
家とテクストは如何なるものであったのか、芳賀は続けてその特定
に取り掛かる。が、これといった決定的なものはなく、ラファエル前派の作品、与謝野晶子の『みだれ髪』の歌、青木繁の絵が候補として、推測の範囲に入ってくる。中でもとくに、ラファエル前派やその周辺の芸術家たちが好んで取り上げた「ヴィナスの丘」の映像が、漱石的な「丘 立つ女」の形象化にもっと 貢献している ではないか、という指摘がある種の方向性を与えて る。そ ために、中世ドイツの騎士タンホイザーの伝説がクローズアップされ、それを糸口にしてそこからさらにスウィンバーン、ウィリ ム・モリス、バーン＝ジョーンズ ビアズリー等 に研究が及ぶ。彼らはいずれもヴィナスを題材にした『ヴィナ 頌』といった絵を描いているからである
（（
（
。
　
しかし、漱石は果たして「丘に立つ女」のイメージをこれらの画
家から受け継い い のだろうか。これにつ 答えを出そうとしても、結局は想像の域を出ない。 かし、考えてみると、 「丘立つ女」のイメージがなぜ強烈かと と、 が丘という高さが支配する空間を 同じく人間 姿勢 中でもっとも高さを主張する「立つ」という静止した動きに提供しているからではないだろうか。すると、女は高い所に立つ存在となる。しかもある種の願望をもって、そのような高い所に身 置きたがる存在となる。そのこ は那美と美禰子 身振りに注目すればわかる ずである。では、なぜ彼女たちはそのような所に立ちたがる だろうか。女神だ ら だと
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すると丘という高所はまさに天という究極の高所への志向を示す聖なる空間 いえよ 。と同時に、三四郎の池のほとりに蹲踞った姿勢は礼拝のための身振りであり、丘の上を眺める行為は、女神への礼賛である。次に〈雲の女〉だから。だとすると丘という は雲への親近性を見せて、もっ も背伸びをしている空間である。たしかに三四郎は丘の上の美
禰
子に気づく前に、池の底に映っている
「青い空」をその出現の予兆として確認している。後章で詳しく述べるように、那美と美禰子は疑問の余地 ない、正真正銘 〈雲の女〉である。 「青い空」と美
禰
子との結び付きはそこから来ている
だろう。さらに異界の女だから。だとすると丘という高所はそのような異界とそのままつながる空間であり、池という水 空間もそのような異界の の出現 一役買ってでるも であ 。それに『三四郎』の美禰子の立ってい 森の奥 「赤煉瓦のゴシック風の建築」が建っていたではないか あたかも美禰子は十八、九世紀 イギリスのゴシック小説から抜け出た主人公 ように、 「ゴシック風 建築」を背景にし 立っているではな か。 しもこ 推測が真実だとすると、 『三四郎』はまったく別の読みを許容するはずだ。つまり、ゴシック小説の主人公なる美禰子が「ゴシック風の建築」の古城の中に掛けてある絵から抜け出て、明治 東京をぶらぶらと歩き回って、最後に原口 いう画家によっ 再び絵 中に封じ込め れる怪奇小説として読むこ ができるのではな ろうか。
　
とにかく、芳賀の「丘に立つ女」は強烈なイメージであるために、
魅力的なイメージでもある。以上の想像にまかせた筆者の連想もそこから引き出されたもので ある作家についての研究もこのような連想と想像がつながって出来上がるも ではな だろうか、と一瞬思いたくなる。そのせいか芳賀の「丘に立つ女」の特定作業も次の豊かな連想で結んでいる。　
漱石も、どれと特定することはできないが、英国留学中、また帰国後も、これらの世紀末の詩画の作品に数多く触れて、そのなかからいつのまにか、このヴィナス 丘のモチーフを学びとっていたのではなかろう 。それが漱石の文筆によって巧みに絵画化されて、二つの池のほとりの丘の上に、巌の上 立つ謎めいて美しい女の像となった。実は美禰子も那美さんも、泉鏡花『高野聖』
（明治三十三年
（
のなかの魔性の女に劣らず、それ
ぞれに明治日本にあらわれた小ヴィナスだった ではあるまいか。……岡や巌の下 澄んでひろがっていた池水は、こ 男たちの心を「遠く且つ
遙
かな心持」
（ 『三四郎』
（
に誘いこんで、
「池の女」あるいは「
人マーメイド
魚
」 、つまり美しい〈
宿フアム・フアタル
命の女
〉
（
fem
m
efatale （
との邂逅に導く恰好の舞台であったろう。そし
て森ごしに斜めに射しこむ夕日の色は、バーン＝ジョーンズ絵にも青木繁の絵にも濃く映っていた世紀末の夕映え 翳
かげ
りに
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ほかならなかったろう
（（
（
。
　
五
　
世紀末芸術と水底幻想（尹相仁）
　
　
世紀末文芸の合言葉 いうべきデカダンスという語は、元来
下降と衰落を意味する。世紀末の前段階としての浪漫主義にせよ、世紀末のデカダンティスムにせよ、現実に対する拒否と逃避という基本姿勢においてはほぼ同様であったものの、その芸術表現の面では相反する様相を呈していることは興味深い。世紀末デカダンたちが、ロマンティストたちの蒼空への視線から地下
（墓
（
や水底の世界へ視線を向けるようになったのは、十
九世紀文芸史の自然な趨勢であった。そういう意味で、ボードレールが詩「人と海」で、人間の精神を「海に劣らぬ苦い深淵」と喩えたのはすこぶる象徴的な意味をもつと える。　
それに十九世紀中葉から神話・伝説の発掘、研究が活発にな
ったことも大事である。その結果、永い年月にわたって海底で眠っていたニンフ、セイレン、ウン ィーネ、人魚たちが長い眠りから目を覚まし、その妖しい姿態で再び男たちを惑 し、海底の国へつれていくことになる。
（中略
（
いうまでもなく、
彼女たちは世紀末文芸全般にわたって顕著にあらわれる〈
宿フアム・フアタール
命の女
〉の原型ともいうべき存在で、 〈宿命の女〉がしば
しば水辺に出現するのは、大方ここに端を発しているといえる
（（
（
。
　　
尹相仁の「漱石の世紀末感受性
　　
水底幻想を中心に
　　
」から
の引用である。彼は前述した芳賀徹の豊かな想像からインスピレーションを受けて、漱石研究に足を踏み入れている。ここに述べられている見方は、彼に先だつ何人かの研究者によって指摘されたものであることはいうま もない。たとえば、大岡は成城大学での講義で、尹とほぼ近いことを述べて る。　
バシュラールは私たちが水を見て感ずる快感は、その流動性、透明性、流れるリズムなど 、人間の「物質的想像力」をかき立てるものとしています。西洋では水は文法的に概して女性です。そしてまた「母」なのですが、一方は若い妖精、ギリシャ神話でいえばニンフ 北欧系神話ではオンディーヌがいます。両方とも独立した強い神格では くて、群れをなして ますが、オンディーヌのほうは人間を愛する神格として 古く ドイツのロマ 派の小説家フーケーにその題の小説
（一八一四年
（
が
あり
　　
ドイツ語ではウンディーネ、 『水妖記』の題で岩波文
庫に訳があります
　　
一九三九年にジャン・ジロードーが戯曲
を書き、一九五四年にオードリイ・ヘップバーンが主演し パリで上演されました。
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これらの水の精の特徴は、可愛らしく裸になって水浴びして
いることです。オンディーヌは髪はほどけて長くなっている。これは水の流れで梳かれて、現実の女の水死人がそうることから生まれた空想らしいんですが、ニンフはアポロに追っかけられて月桂樹になると 、オルフェウス 恋人エウリディケなどおとなしく可憐ですが、 方 、 間の男を愛したりするけ ど、水のほとりに立っていて、男を に引っ張りこむと 、ケルト神話では水に落ちた女の子がいるとすぐ水底に引込んで髪をほどき、衣服をぬ せて 自分たちと同じ姿にしてしまうとか、小型の女怪の気配があ ます。オィーリアも同じように髪をほ かれて まう しょう ほどけた女性の髪はボードレール以来、エロチックな形象 、どっにしても水 精 その乱れた髪、裸体 らエロチックな存在なのです
（（
（
。
　　
大岡は漱石を「よく女性と水をいっしょに書く作家」と見ている
ので、ここでもニンフやオンディーヌが「水の精」として、漱石の〈水の女〉と何らかの関わりがあることを示唆している。大岡のこうした言及があるにもかかわらず、尹の指摘の方がわれわれにとって魅力的なのは、彼が漱石のテクストにおいて、なぜ女主人公たちは好んで水辺に現れるのか、そ 答えをアナル学派の研究姿勢にも
似た仕方で、歴史的に辿ってみせてくれるからである。つまり彼は、漱石と世紀末文芸との関係の中でも、と にデカダンたちの水底に向けられた視線と十九世紀中葉から活発になった神話・伝説の発掘、研究によって、 「長い年月にわたって海底で眠っていたニンフ、セイレン、ウンディーネ、人魚たちが長い眠りから目を覚まし」て、絵画や文学にその姿を見せるようになっ こと、そして彼女 ちがそのままロマ チストたちの「宿命の女」 原型になったこ 、を指摘している。そして漱石的テクストにおける〈水の女〉または「宿命の女」がしばしば水辺に出現するのは、その淵源に「世紀末文芸全般にわたって顕著にあらわれる『宿命の女』の原型」が横たわっているからだ、と、きわめて興味深い示唆を与えてくれる。　
実際、尹の〈水の女〉の研究はこの「宿命の女」の原型探しから
始まる。彼はまず那美の中に共存する二面性 着目する。オフィーリアの純真無垢な側面とモナ・リザの魔性的な側面である。 十九世紀後半から末にかけ 、オフィー アとモナ・リザは世紀末デカダンたちの間で脚光を浴びるようになった。
（中略
（
二人の女は世
紀末の女性観をめぐる代表的 イコノグラフィを提供した。失恋末に川に身を投げたオフィーリアを純真無垢な女性 憐れな生命の象徴とすれば、水底に潜ったことの証として顔に不思議な光を宿して微笑むモナ・リザは女性 魔性的側面を代表する存在だっだ
（（
（
」 。見てのとおり、尹はここでモナ・リザの像に変形を加え、わ
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れわれの既成のイメージを転倒させているが、このイメージは『永日小品』の中の「モナリサ」の考察からウォルタ・ペイターの『ルネサンス』の中に描かれたモナ・リザのイメージ
　　
彼女は自分の
座を取り囲む岩よりも年老いている。吸血鬼のように、何度も死んで、墓の秘密を知った。彼女は海女として深い海に潜ったこともあって、海中に散 これぼれた陽 光が彼女にまと ついている
　　
を経由して 那美の中に投影さ たものである。 「それでは、もし漱石が世紀末の芸術家たち 熱狂 せ 対照的な二人の女を自作のヒロインの中に重ね合わせにしたとす ば、それはどういう背景からなのだろうか」 。こう問いかける尹は、那美 な にモナ・リザ的な魔性的性格だけが目立って た め 、オフィーリア 「憐れ」は背景に追いやられ、那美 絵の完成はそのために遅延さ ざるをえなかったことを指摘する。これもまた従来のいわゆる「憐れ」をめぐる虚しい観念の戯れ 転倒させるも である。　
おそらく漱石は、この二人の女がそれぞれ世紀末芸術のライトモティーフだった〈水の女〉の原型であることを正確に見抜いていたうえ、それを同じく〈水の女〉那美に内在する両極的性格を描写するための格好の手段として用いたのではなかろうか。この点は漱石の女性に対する両義的な認識と関連して、一つの重要な示唆 与えてくれる
（（
（
。
　　
尹の「宿命の女」の原型探しが、大岡や芳賀と異なる点は、オフ
ィーリアとモナ・リザを組み合わせ、それを表裏をなす二項対立として那美という同一の〈水の女〉の中に確認しているところである。芳川や蓮實だったら、こ 二項対立的な原型を物語 紡ぎ出す機制として、それを表層との戯れ なかに引きずり込んで大いに楽しんでいたはずだが、尹はそれには興味がないのか、目もくれずにもう一つのイメージの捕捉に取りかかる。那美の異様なふるまいの中潜んでいるオフィーリアのイメージである。芳賀 いわせれば 那美も美禰子も「丘に立つ女」であるが、なぜか二人とも「斜めに射す夕日」をたずさえて丘の上に立っている。この夕日の斜め 射し方に着目した尹は、オフィーリア 隠し絵を『草枕』と『三四郎』のなか 発見する。　
今まであまり指摘されなかったことだが、なかなか絵が描けない「余」を催促するかのように、那美が《オフィーリア》の如く水の上に浮くポーズを直接とって見せる場面はすこぶる興味深い。 「余」が「鏡が池」の水面に映る巌や松などをスケッチしているとき、巌の頂きに突然那美が姿を現わす。 「体
軀
を
伸の
せる丈
だけ
伸して、高い巌の上に一指も動かさずに立つて居る」そ
の姿が池の水面に落としている影は、彼女が水面に浮いている
240
様子そのものに他ならないのではなかろうか。 「余は余の興味を以て、一つ風流な土左衛門をかいて見たい」と語る背景には、こういう美的趣向が下敷きにされていたに違いない。池に鮮やかに投影される「水 下なる影」 、それが影なる故にオフィーリアの美しい亡
なき
骸がら
より一層幻想的雰囲気を醸し出している。こ
れは、水底のモティーフをめぐる漱石の美的幻想 深さを示す好例であろう
（（
（
。
　　
つまり、芳賀の示唆によって漱石的テクストに自分の存在を刻印
した「丘に立つ女」は、夕日の参入によって、立つ女ではなく、オフィーリアの身振りを模倣する「横たわる女」に入れ替わっている。那美と美禰子は作品の冒頭から オフィーリアのような絵の として、オフィーリアのような水上に横たわる女として登場している。オフィーリアが水と女、あるいは水と美しい死 イコノグラフィだとしたら、彼女の身振りを模倣する那美 禰子は、死ぬ運命を背負った水死美人なのである。漱石は初めからそういう意図のもとに、二人を丘の上に立たせた ではないだろうか。だとすると、 「第一夜」の女はどうだろうか。 「丘に立つ 」では く、書き出しから水の上に横たわ ている女である。枕の上に敷いた長い髪が表象する水の上に仰臥の姿勢を保った女である。あたかも漱石はミレーのオフィーリアの画を ぞきこみながら 生きたオフィーリアに話し
掛けてでもいるかのように「第一夜」を書いたのではないか、と推測してみたくなるぐらい絵画的イメージが強い。こ 推測を一般化して、漱石的エクリチュールに当てはめて考えると、彼 場合、言葉の論理よりも絵画の論理の方を優先させているのではなかろうか。つまり、迅速で鋭敏な絵画的思考の方がいつも先回りして、記憶中の絵画のイメージを喚起し、それを遅鈍な言語的思考の前に据え付けてしまう ではなかろうか。そうす と、言語 思考は絵画的思考の牢獄に閉じ込められて、否応なしにそ 絵画的イメージを見つめ、否応なし その命令にしたがって、イメージ 顕在化 努なければならなくなるのではないだろうか。　
尹はこのような考えを「散文の論理」に対する「詩の論理」の優
勢と見ている。　
漱石は良質のリアリズムの文体を確立した作家でありながら、女性の容姿などに関してはあえて非写実的な態度で臨むこと多い。実際、彼の作品における女性描写には、散文の論理よも詩の論理が勝っているように見受けられる。前にも触れたように作中 ヒロインを、意図的 〈絵の 〉に仕立てようとすること自体、ある意味ではすでに散文の論理の放棄につながってい ともいえる。淡い霧に包まれた 、漱石 く女たちにつきま 曖昧で模糊とした印象は、およそこうした作者
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自身の描写観から由来していると思われる
（（
（
。
　　
では、漱石はなぜ女性の容姿を描くことになると、きまって「非
写実的な態度で臨」もうとしたのだろうか。ただ絵画的思考が優っていたから のか、それとも時代の子 った ら、自然主義文学に対する反骨心を見せて 意識的に非現実的な手法を対置させていたからなのか、あるいは現実の女性
（鏡子夫人のような存在
（
と非現
実的な女性
（那美や美
禰
子のような存在
（
を、その精神世界ではっき
りと区別していた らなのか。たしかにその伝記的事実を調べてみると、そこには妻のような現 の女性と絵画や文学におけるフィクションの美女を比較して、そこに天地雲泥の差があるこ に気づき、大笑いを禁じえない漱石自身もいるが、しかし漱石 とって、妻ような現実の女性は、その審美眼が思 描く理想 美人とはあまりにもかけ離れた存在だったに違いな 。
二
　
漱石的文学における〈水の属性を生きる女〉
　
一
　「支那文学」と「巫山の女」
　
ロンドン滞在中、漱石は下宿に閉じこもって、毎日孤独な生活を
送っていた。正岡子規のような友人はもちろんいなく、日本人同士の付き合いもほとんどなかった。背の低かった彼 自分よりも背の高い英国の婦人が出歩く町のなかは、決していい気持ちのする空
間ではなかった。だから、好きな美術館めぐりやクレイーグ先生の所に個人指導を受けに行くほかは、あまり外に出なかったようである。そんな中で、彼が唯一楽しみにしていたのは、ロンドン経由で帰国する、昔の同僚たちの来訪であった。化学者池田菊苗はそのような同僚の一人である。彼は同じ留学生として しばらく池田と下宿を共にし、多くのことについて胸襟を開いて語りあっ 。それを物語っているのが下記 引用 ある。　
夜池田氏ト教育上ノ談話ヲナス又支那文学ニ就テ話ス。夜池田ト話ス。理想美人ノ
description アリ。両人共頗ル精シキ説明ヲ
ナシテ両人現在ノ妻ト此理想美人 比較スルニ、殆ンド比較ベカラザル程遠カレリ。大笑ナリ
（明治三年五月二十
日
（（
（
（
　　
この夜、漱石と池田の理想美人の談義には、もちろんラファエル
前派の画家たちが好んで描いたオフィーリアや水辺の女やロセッティの「在天の処女」 いた あろう。が、ここでわれわれが決して見落としてはいけないのは、二人が「支那文学」につ て議論したことである。漱石にとって、支那文学はその全存在を支える二本足のうちの一本であり、それを話題にすることは彼のもっとも得意とする独壇場であったに違いない。そこで漱石が池田に「頗ル精シキ説明」をしながら、
〝
description 〟
してみせた中国の理想美人はい
242
ったい誰だっただろうか。もしかしたら、その〝
description 〟
の中
に、漱石文学における「夢と女」という主題の根底をなす、その原型ともいえるものがあったのではなかろうか。　
その原型の謎を解くカギは、たぶん漱石のテクスト世界に、一見
してすぐそれだと分かるような形では存在していないはずである。たとえそこにあった して 、それは原型の中に含まれているさまざまの要素を、漱石特有の想像力をも て分解し、調合 、そしてそれに新しい意味を付与し 結果、最終的に出来上がった変異体の中に存するはずである。　　　
行到天涯易白頭
　　
行きて天涯に到りて
　
白頭なり易く
　　
故園何処得帰休
　　
故園
　
何れの処か
　
帰休するを得ん
　　
驚残楚夢雲猶暗
　　
楚夢を驚残し
　
雲猶お暗く
　　
聴尽呉歌月始愁
　　
呉歌を聴尽して
　
月始めて愁う
　　
遶郭青山三面合
　　
郭を遶る青山
　
三面に合し
　　
抱城春水一方流
　　
城を抱く春水
　
一方に流る
　　
眼前風物也堪喜
　　
眼前の風物
　
也た喜ぶに堪えたり
　　
欲見桃花独上楼
　　
桃花を見んと欲して
　
独り楼に上る
（（
（
　　
この漢詩は、大正五年八月十五日に書かれたものである。この詩
についてある注釈書は、 「漱石のその恋人、大塚楠緒子を懐顧して
作ったもの」と記している
（（
（
。この指摘は数多い漱石の漢詩注釈書の
中では異色の見解を示 たものである。この詩は一見、自然の景物に人間の感情を託して詠じた普通 山水詩のような印象を与えるが、しかし、 「郭を遶る青山」 「城を抱く春 」に男女の抱擁 桃の花に女を、そしてそれを見ようとする意志の主体に男性を、それぞれ象徴させることによって、うたがう余地のな 恋の詩に仕上げている。そこでこの恋の詩を、小説の世界 結び付けて考えた場合、対応性を見せるのは『それから』である。つまり、この詩を、代助が自分の人生を回顧しながら、い いよ友人 平岡から昔 恋人なる三千代を奪い返そうとする、決定的瞬間の 昂揚 た精神を詠んだものと見ることができる。　
ところで、われわれにとってこの詩が重要なのは、その対応関係
ではない。それではなく、この詩に使われている「楚夢」とい 詩語である。漱石 二百八首もの漢詩のうち、この詩語が用いられているのはこの詩においてのみである。漱石の「夢と女」の原型 この「楚夢」の中に隠されている。 「楚夢」とは、もともと『文選巻十九の「高唐賦一首」 伝わる伝説が、 ちに故事として後世語り継がれたものである。　
昔、楚の襄王が、宋玉と雲夢の台に遊んだことがある。そこから高唐の高殿を眺めると、その上には雲気だけがあり、高くま
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っすぐに昇るかと思えば、すぐに形を変え、しばらくの間に、変化して窮まることがない。王が宋玉に「これは何の気であろうか」と尋ねると、宋玉は応 て「これがいわゆる朝雲というものです。 」という。王が「朝雲とは何か」と尋ねるので、玉は次のよ に説明 た、 「昔、先王が高唐に遊ばれた時のことお疲れになって昼寝されましたがその夢に一人の婦人 現れて言うには、 『私は巫山の娘で、ここ高唐に来て るものです。あなたが高唐にお遊びと聞きま ので 枕席を近づけさせていただこうと思いまして』 、王はそこで彼女を寵愛されましたが、立ち去る きに『私は巫山の南、高丘 険しい所におり、朝は朝雲となり、暮れ 雨と り、朝な夕な陽台の下におります』と言いました。朝になって見ます 言ったとおりでした。そこで彼は女の めに廟を立て 朝雲と名づけ
（（
（
。
　　
ここに登場している「朝雲」という名の巫山の女は、 『文選』の
「雑体詩」の注の『宋玉集』に「我は帝の季女にして、名は瑶姫と曰ふ。未だ行かずして亡じ、巫山の台に封ぜられる」とあるように、中国の神話上の天帝の末娘で、嫁に行かないうちに夭折して巫山に葬られた伝説上の女である。以上の引用には明らかに後世の文学的脚色がなされているが、それでも「季女」と「祭事」との結び付きには、 「高唐賦」がその背景として持っているある習俗が反映さ
ていると思われる。 「巫山の娘」は、実は神女で、彼女は雨を司る女神であっただろうと推測される。農耕民族にとって 雨ほど大切なものはな 。この「高唐賦」は、 「楚の襄王が、宋玉と雲夢の台に遊んだ」という架空 物語形式を借りて、遠い昔から行われてきた雨乞いの習俗を伝えている。 『墨子』明鬼

は巫山の雲夢の台に
ついて、 「燕の祖有るは、斉の社禝、宋の桑林、楚の雲夢に当たるなり。此れ男女の属して観るところなり」 記してい つまり、巫山の雲夢は、 「燕の祖」 「斉の社禝」 「宋の桑林」と同様、楚の国の高禖である 高禖とは子を授ける神である。巫山 女が雨を司る神から子を授け 神にも名を連ねるようにな は 雨が大地に生命をもたらす経験的事実の考察から自然に考 つ た結果だったと思われる。毎年の陰暦二月 なると、天子は后妃九嬪を率いてみずから巫山の祠に出向いて、豊作の祈願 て高禖を祭 それは巫山の女が雨の神であると同時に、霊験ある出産 も ったからである。その日、そこでは「尸女」という儀式が行なわれた『説文』 「八上」は「尸女」を「尸は陳なり。臥する形に象る」と解釈し、 「通淫」と伝えてい
る
（（
（
。結局、その日、女神の前で行われ
る尸女の儀式には、成年男女による実際 性行為が、重要 意味を持つものとして含まれていたのである。この尸女 儀式には 昔の農耕民族の素朴な思想が投影されていると推測される。　
古代の人々にとって、旱魃は天なる父と地なる母の間に「性の冷
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淡」が生じたために起こる現象として受け止められていた。それでそれを治癒し解消するためには、人間の性行為をもって対処しなければならないと思っていたらしい。春の季節祭になると、川辺で若い成年男女が晴天のもと、天なる父が見守るなか、堂々と性行為を行なったのも、実は人間の行為をもって、天と地の不和を くし両者をそそのかして結合を促そうと企てていたからである。董仲舒の『春秋繁露・求雨』の記載による 漢の時代で 降雨祈願の日になると、 「吏民の夫婦をして皆偶い処すように」させ、 「丈夫が蔵匿れむと欲すれば、女子は和 楽まむ 欲す」よう させて 天なる父の欲情をそそりたてて雨を降らせよう てい ことがわる
（（
（
。
　
このような雨乞いの儀式が、時の経つにつれて次第に姿を変えて、
歌垣という春と秋に行なわれる風習の中に定着 いく。たとえば、『万葉集』巻九の「一七五九番」に載っている次の歌、　　　
鷲の住む筑波の山の
　
裳も
羽は
服き
津つ
の
　　
その津 上に
　
率あども
いて
　　
未通女壮士 行き集ひ
　
かがふ嬥
かがひ
歌に、
　　
人妻に吾も交はらむあが妻に
　
他ひと
も言問へ
　　
この山を領
うしは
く神の
　
昔より
　　
禁いさ
めぬ行
わ
事ざ
ぞ
　　
今日のみは
　
めじくもな見そ言も咎むな
　が、すなわちそれである。このように後世の歌垣において、若い男女が日常の厳しい倫理道徳の桎梏から解き放たれて、飲食し歌舞すると同時に求婚し婚約して性の自由な解放を味わうという不思議な光景は、その背景に雨乞 の儀式がほそぼそながらもそ 命脈を保っていたからであろう。農耕民族的発想からすれば、 、性的オルガスムスに基づく人間 〈狂い〉は豊穣祈願に結び付く祭祀的な意味を有する神秘的なもの った 相違ない。春と秋に行なわれる歌垣が、集団の性的解放を約束するも と て信じられていた も、実は人間の生命力と自然の生命力 間にアナロジーが存在し、それによって相互に感応し合う力が働くと思われていたからである。　
ところで、楚の襄王が宋玉とともに高唐の雲夢に遊んで巫山の女
と一夜を共にしたという以上 説話の背景には、明らかに天子が高禖を祭るため 「后妃九嬪」を御 て雲夢に赴いたとい 伝承が投影されてい はずである。なの 、後世の文人 ちは楚 襄王と巫山の女との一夜の枕席 、ひ すら人間の恋に肖っ ロマンスだけを見ようとした。そ 、この「高唐賦」における二人の出会いは、神の女である「朝雲」と人間の子である楚の襄王 の成就しえない恋物語として解釈され、もっぱら文人 ち 筆先を悲恋 涙で濡らす、文芸の好題材 て珍重された。そ 完成に一役 担 た
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のが六朝の文人たちであり、 『文選』というアンソロジーの編纂である。　
のちに、 「巫山の女」の説話は『文選』とともに日本にも伝わっ
てきたが、それ 何時だったかははっきりしない。当時、日本では「巫山の女」の説話は仙女譚としてよく知られていたようである。『古事記』雄略天皇の巻に、天皇が吉野川のほとりで見初めた乙女をともなって吉野宮に遊幸された 、みず ら琴を弾くとそれに合わせて乙女が踊りを踊ったので、天皇はそれを賞して、 「呉床挫の　
神の御手もち
　
弾く琴に
　
儛する女
　
常世にもがも」と詠嘆され
た、と伝えられている
（（
（
。これは、もちろん仙女が舞ったというので
はないが、乙女が「吉野川のほとり」 いたというからには、それが巫女のような存在であることは容易に察しう わゆる聖婚を伝える記述である。それから時代 さらにくだって、十七世紀になると、実際に吉野に神女が現れ 舞ったという記載 見ら るようにな 。しかもその神女 ほかでもない「高唐の神女 で　
五節舞は浄御原天皇の制する所なり、相ひ伝へて曰く、天皇吉野宮に御す、日暮れて琴弾けば興有り、俄爾の間、前岬の下、雲気忽ち起る、高唐神女の如しと疑ふ、髣髴として曲に応じて舞ひ、独り天矚に入るも、他 人見るも無く、袖を挙げて五変す、故に之を五節と謂ふ
（（
（
。
　　
これは『政事要略』が五節の舞の起源を伝えた記録である。この
記録が「高唐賦」を踏まえて出来ていることは「高唐神女の如しと疑ふ」の一句が書き込まれていることから察せられるが、ほかに「独り天矚に入るも、他の人見るも無く」の表現が、宋玉の「神女賦」の「他人は睹る莫く、玉のみ其の状を覧たり」に類似していることから、 「神女賦」の表現も借りられていたことがわかる。こうした表現の中でもとくに注目すべきところは、仙女の出現に「前岬の下、雲気忽ち起る」 いう喩えを用いて描写し る部分であ 。これは仙女や神女 登場にはかならず雲の随伴がつきものだという、描写論の古い習わし 関係があるよ に思われるが、しかしそれは本末転倒で、先にそのような描写論があったのではなく む ろ女や神女は雲のような性質をもった存在だという認識 方 ずっと遠い昔に中国人 想念の世界には、す できていたのである。　
以上のほかに、 「巫山の女」の説話の痕跡を留めているものとし
て、 『懐風藻』の「美人を詠ずる」に「巫山行雨下り」の句があった
り
（（
（
、 『万葉集』巻十に「春日野に煙立つ見ゆ少女らし春野のうは
ぎ採みて煮らし
も
（（
（
」（一八七九
（
があったりする。このように山に
降る雨を美人の現れと見たり、野に立ち昇る煙を乙女 見立てたする背景には、神仙思想の浸透していた当時 宮廷や都 人士たちの、仙女のような に対する憧憬の念が潜んでい も と見られ
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る。では、漱石にもこうした仙女志向があっただろうか。その答えは決して否定的ではない。晩年の彼の漢詩の世界は、神仙思想へ傾斜があったことを物語っている。けれども、漱石の神仙思想には一般の文人の昼寝はあっても、夢の中に現 る美人はいない。漱石の夢の中 美 は、決して神仙思想から来るもので なければ、女志向から来るものでもない。それ あくまで「高唐賦」の「朝は朝雲になり、暮れには雨となる」 〈雲の女〉 〈雨の女〉 〈水 女〉から来ているのである。　　
二
　
漱石と昼寝と夢と美人
　
　
午眠の利益今知るとは愚か〳〵小生抔は朝一度昼過一度、廿
四時間中都合三度の睡眠也昼寐して夢に美人に邂逅したる時の興味抔は言語につくされたものにあらず昼寐も此境に達せざれば其極点に至らず
（（
（
　　
漱石にとって正岡子規は胸襟を開いて語れる、唯一の友であった
ことは、お互いに交わした書簡や漱石の記した日記を見ればわかる。これは明治二十三年七月二十日、漱石が彼に宛て 書簡に える一部分である。漱石は若 時からこのように文人らしく昼寝が好きで、一日に二度かならずといっていいほど欠かさず昼寝を いたよう
である。近代以前の東洋の世界において、昼寝はある意味で有閑階級である文人の特権的な占有物であった。もちろん庶民にも昼寝はあったが、文人のそれとはちがう。なぜなら、昼寝は彼らにとっては、文人であること 自己主張であると同時 、自分を優雅に演じてみせるパフォーマンスでもあったからである。文人は文筆に秀でることによっても文人 ったが、ま よく昼寝をすることでも文人になりえたので る。言い換えれば文人の昼寝は、その眠りの淵へ深く下りていけばいくほど、それにつれて価値増殖を もなう生産的な身振りだったのである。　
漱石の昼寝も基本的には文人のそれにつながるものである。しか
し、漱石の昼寝には外面的価値 増殖よりも 内面的ユニークさ伴う。昼寝にかならず夢がともなうこと、その夢にかならず美女が現れること こうした点で漱石の昼寝は文人の一般的な昼寝とは異なる様相を呈 ている。実際、 は実生活においてだけ なく、その文学の世界においてもそのような昼寝の夢 美 が現れる理想境を追い求めてやまなかった。 裏づけとし 、次 漢詩二首をあげておくことにしよう。それぞれ明治二十三年、漱石二十三歳と明治二十七年、二十八歳の時の作であ　　　
抱剣聴龍鳴
　　　　
剣を抱きて
　
龍鳴を聴き
　　
読書罵儒生
　　
書を読んで
　
儒生を罵る
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如今空高逸
　　　　
如今
　
空しく高逸
　　
入夢美人声
　　
夢に入る
　
美人の声
　
（（
（
　　　
閑却花紅柳緑春
　　
閑却す
　
花紅柳緑の春
　　
江楼何暇醉芳醇
　　
江楼
　
何ぞ芳醇に醉うに暇あらん
　　
猶憐病子多情意
　　
猶お憐れむ
　
病子情意多く
　　
独倚禅牀夢美人
　　
独り禅牀に倚りて美人を夢む を
（（
（
　
　　
最初の詩は、同じく子規に宛てた書簡に見えるもので、その前置
きとして「五絶一首小生の近況に御座候御憐笑可被下候」の一文が添えてある。はじめの二行には二十三歳という、若さと希望に胸を躍らせる漱石の面目躍如たるものがある。が、最後の二行にはそのような希望に燃え 青年とは打って変わって、中年にしてすで 人生における「アンニュイ」を覚えてしまった「高等遊民」のような存在が登場してきている。 『それから』の代助を髣髴させる人物である。その人物が、代助のように鈴蘭を生けた水鉢 下に昼寝を貪ってい のだろうか。 「夢に入る美人の声」 、この一句にはいかにも漱石らし 眠りと夢と美人という三つの要素が出っている。　
二首目は、菊池謙二郎に宛てた書簡に見えるものである。詩の中
の「病子」とは漱石自身のこ で、当時漱石は風邪をこ せ 喀血をし、肺結核の徴候を見せていた。それで療養に努めな ら、弓
道を習ったりするが、同年の九月には神経衰弱におちいり、やむをえず円覚寺に参禅するようになる。 「獨り禅牀に倚りて美人を夢む」の一句はその時の様子を詠じたものと見られる。しかし、これにこの前 句、 「猶お憐れむ病子多情の意」をあわせて読むと、如何にも『三四郎』のあの場面、三四郎が風邪で寮のベッドに寝ている時、野々宮 妹よし子が見舞いに訪れてくる、そ シーンを連想させ 。このような連想にさらに全体をつなぎ合わせて読むと、この詩に想定されている人物は、 『それから』の代助のような「高等遊民」で、それが花柳界の酒池肉林に溺 て るうちに いつ 間にか病をえて倒れ、そのことによって人生の真義を悟り、それからはひたすら座禅に努め という、ストーリー性 も 詩と見なすことができよう。あるいはこの詩を漱石 深層心理 う がい知好材料 して読んだ場合、漱石は潜在意識 どこかで自分をこのような花街の悲恋物語の主人公 見立てようとす 、甘くて淡い願望と傾向があったのではないかと推測 そして彼 潜在意識に根差したこれらの願望と傾向がそのテクスト世界に投影される だから、激 い感情の起伏を伴う三角関係を描く場合でも、そ にはラブシーンがなくても、抱擁がなくても、接吻がなく も 漱石は自分の潜在意識の中でひたすらそ よ 願望 戯れてい ば おのずとそ 色合いが画筆を伝わって文面に滲み出ていたので ないだろうか、と。
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要するに、漱石にとって、漢詩とその小説の世界は決して隔絶さ
れ、断絶されているものではない。それらは同一作家の想像によって紡ぎ出されたものである以上、両者の間には互いを結び付け、お互いを補完し合う、目に見えない細い水脈 ようなものが流れているはずである。 『三四郎』 広田先生の夢は、前掲書簡と漢詩に表象された世界との対応関係を示す好例であると同時に、以上の相互補完関係を裏づけるものでもあろう。　
　「僕がさつき昼
寐
をしてゐる時、面白い夢を見た。それはね、
僕が生涯にたつた一遍逢つた女に、突然夢の中で再会したと云ふ小説染みた御話だが、其方が、新聞の記事より、聞いてゐても愉快だよ」　「えゝ。何んな女ですか」　「十二三の奇麗な女だ。顔に黒子がある」　三四郎は十二三と聞いて少し失望した。
　「何時頃御逢ひになつたのですか」　「廿年許前」　三四郎は又驚いた。
　「善く其女と云ふ事が分りましたね」　「夢だよ。夢だから分るさ。さう て夢だから不思議で好い。僕が何でも大きな森の中を歩いて居る。あの色の褪
さ
めた夏の洋
服を着てね、あの古い帽子を被つて。
　　
さう其時は何でも、
六づかしい事を考へてゐた。凡て宇宙の法則は変らないが、法則に支配される凡て宇宙 ものは必ず変る。すると其法則は、物の外 存在してゐなくてはならない。
　　
覚めて見ると詰ら
ないが、夢の中だ ら真面目にそんな事を考へて森 下を通つて行くと、突然其女に逢つた。行き逢つた ではない。向は凝と立つてゐた。見ると、昔の通りの顔をし る 昔の通り服装をし ゐる。髪も昔しの髪であ 黒子も無論あつた。つまり二十年前見た時 少しも変らない十二三の女である。僕が其女に、あなたは少しも変らない いふと、其女は僕に大変年を御取りなすつた 云ふ。次に僕が、あなたは何うし さう変らずに居るのかと聞くと、此顔の年 此服装の月 此髪 日が一番好きだから、 うして居ると云ふ それは何時 事かと聞くと、二十年前、あ たに御目にかゝつ 時だといふ。そなら僕は何故斯う を つたんだらう 自分で不思議がると、女が、あなたは 其時よりも、もつ 美 い方へ方へと御移りなさりたがるからだと教へて呉れ 。其時僕が女に、あなたは画だと云ふと、女が僕に、あなたは詩だと云つた」
（十一の
七（
　　
漱石は『夢十夜』ですでにさまざまの夢を描いている。それを一
249
隠喩から流れ出るエクリチュール
読したことのある読者なら、その夢の醸し出す不思議な雰囲気、異様なまでの鮮明さ、そして曇りもなければ滞りもない筆致でつづられた夢の数々を決して忘れることが出来ないはずである。広田先生のこの昼寝 夢もそのような漱石の手になるものである。だから、おのずとここにも『夢十夜』 そ に似た不思議 雰囲気、異様な鮮明さが、滑らかな筆致によって遺憾なく表現されている。 「夢だよ。夢だから分るさ。さうして夢だから不思議で好い」という広田先生の夢の書法は 「一夜」で「髯なき人」が画の中の美人を活かす方法を教えて、 「夢にす ば、すぐ活きる」と言うとき、すでにそこに端緒が現れ いる。漱石にとって、 はプルースト 記憶以上のものである。記憶は訪れる度 おい は に勝っ い ように思われるが、しかしプルースト プチ・マドレーヌ ように 忘れられた記憶の中の味覚 刺激しう きっかけは そう繁に訪れるものではない。むしろ夢の方が二十四時間中、三度も眠りを要請していれば、訪れる回数も多いはずである。したがって、 は記憶に勝る記憶の貯蔵庫 のである。昼寝に夢を見るように訓練された漱石の眠りは、プチ・マドレーヌ ような契機は不必要であ 。ころかまわずに、枕という夢の軟着陸を可能にするクッションを持ってきて、そこに頭を寝かせ 眼を眠らせておけばいい す と、そこでは「生涯にたつた一遍逢つた女」に、突然再会 たと う「小説染みた御話」が勝手に展開を見せてくれるはずである。しか
も、夢の貯蔵機能は「二十年前見た時と少しも変らない十二三の女」を連れて来るはずである。それに昔通りの顔、昔通りの服装、昔通りの髪 昔通りの黒子をも保証してくれるはずである。だから、漱石にとって、昼寝を描き、その中の夢を描 こと 、美人との邂逅を約束してくれる理想郷にわれを忘れて、一瞬の至福に浸り それを貪ることを意味す ものであ 。彼 全テクスト世界に、やたらと昼寝が目立ち、やたらと夢がはびこっている は のせいであろう。　
漱石の夢はそこに一人の美人を住まわせることで、はっきりとし
た一つの志向性 目的性 示している。その美人は彼の精神世界と現実世界、形而上の世界と形而下の世界を自由に行き する、水辺の巫女のような存在である。漱石はいつどこでで 彼女 言葉に耳を傾け、そこに刻み込まれた真意 読み取っ 、そ 精神世界に持ち帰っては芸術作品を生み出すためのインスピレーションとし、現実の世界に持ち帰っては日常の倦怠 時間の破壊からみずからを守る防御服としていたはずである。　
過去の再生からプルーストは生きる希望を引き出すばかりでなく、最悪 場合には時の破壊に対する唯一の防御、その災禍から唯一の救済と彼が見なす芸術の、真の正当化をも獲得するのである。われわれが過ぎ去った時と生活と自己とをふたたび所
250
有するための記憶はまた、芸術的ヴィジョンの場でもあるのだ。芸術作品はその産物である。芸術家はすべてを記憶に負っているが、この特権を享受するのは芸術家に限られ いる。かれ以外の誰も過去 消えかかった文学を判読する能力はな 。この大権を芸術家のみに限定していることによってプルーストは十九世紀の審美主義につながっているのだ。記憶によ 疎外からの逃走は裏口から逃げる とであっ 、扉を完全に打ち破ることではない。疎外という事実には何一つ変わりが無いのだ。そしてプルースト 逃走 方法はただばれた人間にとってのみありうると信じているのである
（（
（
。
　　
プルーストの記憶の機能についてのこの引用は、そのまま漱石の
夢の機能にも当てはまるはずである。夢が記憶に勝る記憶の貯蔵庫であるとすれば、漱石 プルーストと同様、夢を芸術的ヴィジョンが紡ぎ出される場として、しばしの間そこに佇み、恍惚として現実の時間を忘れていたであろう。また、プルーストと同様、選ばれた芸術家として、夢を つ も逃げ込める空間として、現実の裏口からやや離れた所に待機 せていたであろう。そしていったん逃げ込むと、桃源郷を訪れた人間がしばし 帰還を忘れていたよう 、彼もそこの永久の住人なる美 とうつ を抜かし い であろう。漱石の場合、そのようなうつつ 抜かす時間が長ければ長いほど、芸
術の畑はますます肥えて、豊穣さと多様性を誇りながら、たえず自己増殖を繰り返していったはずである。むろん、そのために彼のエクリチュールが、時には筋の展開を無視して、ある偶像やある場面の彫琢に精を出して我を忘れてい り 時にはリアリズムという自然さに欠けたやり取りをその登場人物 ちに強いていたりしたことも事実である。　　
三
　「巫山の女」
　　
漱石的〈水の女〉の母胎
　
　
文選を一部購求帰宅の上二三枚通読致候結果に候どうせ真似
事故碌なものは出来ず候へども一夜漬けの手品を一寸御披露申し上候
（（
（
　　
熊本時代、子規に宛てた書簡の一部分である。漱石は『文選』を
一冊買い、それを持ち帰って二、三ページ読んだ と、漢詩 書いている。それを半分冗談交じりに「真似事」による「一夜漬け」と呼んで、子規に送っている。その「一夜漬け」がどんな内容の漢詩だったかはわからな が、 『文選』が彼の青春時代の文学的修行には欠かせない座右の書であ たことは、書簡 文面を通じてじかに伝わってくる。のちに、教職を捨 て、新聞社に入社したあと、いよいよ前作に負け 『虞美人草』 書くことにな た時も、漱石
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はなぜかまたも『文選』を取り出して通読している。インスピレーションを得ようとしたのであろうか。今度は「一夜漬け」ではなく、『虞美人草』という長編を構想しているから、二、三枚の通読では終わらないはずだったと思われる。そのせいか、 『虞美人草』は前作の『草枕』よりも漢文調の表現が目立ち、藤尾についての 物描写は、 『文選』の「神女賦」のそれとほとんど変わらないほど凝っていて、漱石の衒学趣味の極致かな ほ である　
とにかく、結果はどうであろうと、 『文選』が漱石の愛読書であ
ったことは間違いない。現在、東北大学附属図書館に所蔵されている「漱石文庫」には異 る版本として『文選』が三点 含まれている。熊本時代に購入した最初の二点
（ 『昭明文

六臣彙注疏解』と
『文選音注』
（
が完全な版本ではなかったために、大正になってふた
たびそれを入手している
（（
（
。このことは、漱石の『文選』に対する関
心の深さとその持続性を物語っ る。 が前出の漢詩の中に読み込んだ「巫山の女」の説話も、 『文選』に対するこのような持続的な関心の深さから生まれてきた のである。そして、漱石 テクストにおける〈水の女〉は、こ 巫山 女 の中 そ 原初 姿を宿しているのではないだろうか つまり、漱石的テクスト ヒロインが、単なる〈水の女〉ではなく 水 バリエーションのすべに自分の姿を刻印す 〈雲 女〉 〈風の女〉 〈雨の女〉であ ことは「巫山の女」が有しているさまざまな特性ときわめて深い関係があ
ると思われる。　
そこで、以上に引用した『文選』の「巫山の女」の説話について
詳しく調べてみることは、そのまま漱石的テクストにおける女の登場人物たちの性格を浮き彫りにする作業にもおのずとつながっていくことだろう。まず、 「巫山の女」は神女らしく、人間の姿ではなく、雲の姿をまとって、高殿の上にかかっている。そして「高くまっすぐに昇るかと思えば、すぐに形を変え しばらくの間に、変化して窮まることがない」 。こ さりげない描写 、雲の気性の荒い変化ぶりが捉えられて るが、それは雲だけ 関する描写ではなく、神女に代表される女性の性格的変化の激しさ 物語る記述なである。そのような女性を『文選』の「高唐賦」は〈雲 〉として位置づけて る。その〈雲の 〉が、天の意志に従って地上を治めるという人間の王に出会 た時 彼女も 間 姿に自分 乗り移らせて人間の女になる。そ 一夜の枕席を共にしようとみずから申し出る。ここで見落としてはなら い は、 降り立つ舞台がフィクションのリアリティーが含有する現実 世界ではなく、王夢の空間なのだという と しかも 夢は 夜 睡眠に訪れるも では く、昼寝というきわめ 象徴性に富んだ身振りにやってく 白昼の夢である。ということは人間の王は、雲に身 宿している巫山の神女に出会うためには、まず自分 身を横たえて昼寝をしなければならない。そして続け 夢を用意し ければ 。
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そのような前提条件をこの〈巫山の女〉の説話はさりげなく提示している である。そこで必要上、この前提条件をもっと簡潔にまとめていうと、王は神女に会うためにまず昼寝をし、次に夢を見なければならな 、とい こと なる。　
実際、漱石があれほど昼寝にこだわったのは、もしかすると、こ
の人間の王の身振りを真似し、模倣することで、巫山 神 のような女性に出会うことを密かに期待していたかもしれない。では、そのような女は具体的にはどんな女だったのだろうか 大塚楠緒子？嫂？
　
銀杏結びの女？
　
井上眼科の女？……。こうした実在の女性
たちは、江藤淳が仕掛けた現実の恋人探しが機会あるごとに言及して止まなかった対象である。漱石が たして このような女性たちとの遭遇を夢見て、昼寝をし、夢を見てい かどうかは誰にもわらない。むろん、大塚楠緒子 も嫂でも夢 審美的 変形 能 よって、一瞬 うちに巫山の神女と等価性を持った美の対象 なりしかも超姓名性という匿名性と無名性 って 的テクストの中に登場人物として招き入れられることはできた ずである。とのは、そのような超姓名性につなが 匿名性と無名性を、 「巫山女」 説話は漱石的テクストに無償で提供しているからである。彼女が王の「名をな れ」 いう命令とも要求とも区別のつかない儀式めいたも に対して、 「私は巫山の南、高丘の険 い所におり朝は朝雲となり、暮れには雨となり、朝な夕な陽台の下におりま
す」と答えたのは、まさに無名性の宣言であり、匿名性の意思表示である。漱石的テクストにおいて、女 登場人物たちが母、妻、女の三つの次元を生きる「揺らぎの女」であることは、この種の無名性と匿名性に由来するものである。　
以上の考察から、われわれは漱石だけでなくそのテクスト自体も
「巫山の女」の説話から多くのものを受け継いでいることがわかる。漱石にとって、 「巫山の女」の説話と 出会いは、豊かな鉱脈を掘り当てたのも同然な出来事 ったに相違ない。彼 そこ ら数知れない素材を持ち帰ったはずである。また、 わめて原初的な認識をも持ち帰ったはずである。それに象徴という無限 意味産出を可能にする機制を携えて帰還したはずである。 「女は水である」という象徴が含有する意味は、女性が子宮の中 羊水を持ってい からそう言われるのだという現代風な認識に由来するも ではない。また、西洋の世紀末芸術における水辺 女たち
　　
マーメイドやセイ
レンやニンフなど、神話の世界に生息する歴史文化的な想像 産物があったから、 「女は水である」と言われる はない。さらに、民俗や信仰の世界において 巫女や魔女のような存在 水辺や森の中の池のほとりに居を構えていた事実があるからでもない。 「女水である」という象徴の中 は、古代中国人の古 認識が宿っているはず 。老子はそ 哲学で、 「上善水 如し」と説い 、水を最上の善として位置付けている。水 万物に恵みを施し、しかも
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それ自身は争わず、それでいて、すべての人々がさげすむ場所に流れていって、満足して居留まる存在である。これはある意味で、献身的で従順でしかも本分を守る謙虚な女性の理想像について述べているように見えるが 漱石的テクストの女の登場人物たち 決してそのような理想的な存在で ない。彼が実生活において追い求めていた女性像は、そのようなイメージのものだったかもしれない。しかし、文学と 虚構 フィルターを通すと 彼の女性像は一変してつ み所のない〈雲の女〉 〈水の女〉に っ しまう。どうも作家漱石は老子の哲 から、 「女は水である」こと、水は低きに流れて行って、そこに住み着くものであると う詩的創造 源泉を授けてもらってはいるが、それに内包されている女性の理想像についての倫理道徳的な解釈 受け入 て ない だ。　
周知のように老子の哲学は、乾燥した北方ではなく、水の豊富な
南方を基盤にして栄えたものである。したがって 神話 要素である水がそのまま哲学的想像力の源泉となっている。 「巫山 女」が有す 性格も、老子の哲学の延長線上に置かれたものである。 「朝は朝雲となり、暮れには雨とな」る「巫山の女」は、哲学から文学に移し替えて粉飾を施された、老子哲学の う一人の〈水の女〉である。漱石的テクストは 女性像を、老子 哲学 〈水 女〉を求め、 「高唐賦」に〈雲の女〉 〈雨 女〉を求め 。漱石 全テクストが掲げる「女は恐ろしいものだ」 「女は分からない」 「女 語
りえない」という命題も、体験が語る人生哲学である前に、老子哲学を媒介にした抽象であり、認識である。漱石の命題は、老子哲学の中の水と手を取り合うことによって、無限の想像力と限りない創造力を獲得することができた。したが 水や雲や雨についての詳細な研究は、漱石的テクストにおける象徴の構造 機能についての理解を容易にするだけで く、 「女は分からない」という命題を掲げる、漱石的テクストにさら る奥行きと深遠な意味を付与することにもなるだろう。と同時 、それは漱石的エクリチュール 有している独創性を明らかにすることにもつながっていく。というのは、漱石と「巫山 女」との出会いは、単なる体験ではな 、出来事としての性格を強く帯びた体験だったと推測さ からである　
　
ある体験のもつ独自性や深遠さが起因するのは、それ本来の
内実というよりもむしろ、この内実の秩序と組織化なのである。（中略
（
したがって、想像力によって関係というものが発生す
るとき、創作の独自性が肯定されるのである
（（
（
。
　　
つまり、漱石的想像力は「巫山の女」との遭遇によって、その体
験的内実から無数の活性化された要素を発見 ただけでなく そのような要素どうしの間に成り立つ関係の網目を縫い合わせるための根源的な媒体をも見つけ出したのである。漱石的想像力を支配する
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主要な論理が、要素と要素の間に存する類似性を重んじたアナロジーであることは、そのような媒体が漱石的テクストにある種の構造と統一をもたせているからである。したがって、漱石的テクストをテーマティックに研究す 可能性もこう アナロジーを基軸にした思考や想像の様式から生まれてくる。　
　
テーマもまた「考える材料を与える」のである。ひとつのテ
ーマを理解するということは、 「
（その
（
多様な結合力を広げる
ことでもある。
（意味のもつこうしたさまざまなニュアンスをひと
つの同じ複合体のなかで関連づけることである。
（
それにまたリク
ールが ぞむように、ひとつのテーマを別のテーマによって理解し、類縁関係に ってそのテーマに関係づけられるすべてのテーマにまで「内包的アナロジーの法則」にしたがって少しずつ進んでゆくこともできる
（（
（
。
　　
漱石的文学において、 「考える材料を与える」テーマはいろいろ
あると思うが、その中でも「巫山の女」は他の追随を許さない豊饒さと生産性を有している。というのは、 「巫山の女」が多様な関係性を意味す 水という物質 さまざまな属性をみずからの変身の可能性として捕捉し、しかもそのような変身を単発的で孤立した一回性のものではなく、連続性を生きた変化のプロセスとしてみずから
の可視的なイメージの中に内包しているからである。また、漱石的エクリチュールにおいて筋の犠牲がほとんど慣習的といっていいほど繰り返し行なわれているのも、 「巫山の女」のようなテーマやイメージがただ「考える材料を与える」だけでなく、描写に描写、彫琢に彫琢を重ねるようにたえず思考や想像力を刺激してアナロジーの横滑りをするように慫慂しているからである。したがっ 、漱石的テクストを読む行為も、時間軸に沿った物語 筋の展開を楽しむものというよりも、イメージやテーマの連鎖反応が生産する過剰がエクリチュールの表面に残した切り込みのような重み 痕跡を踏破し、なぞるものにほかならない。漱石的 クストを読む快楽 エクリチュールの表面 起こったそう デフォルメ 痕を同じく過剰と充のうちに発見する瞬間に訪れるのであ 。実際、漱石的テクストはそのよ 性質 ものを読みの快楽として提供すべく創案されたエクリチュールの実践が生んだデフォルメ 迷宮な であ 。　
そこで、これからの迷宮巡りに入り口に対する出口の保証を約束
するマップを作成してあげるため 一つ 整理をしておくことは有益であろう。つまり、 「巫山 女」 説話 内包しているい つかの項目を、漱石的テクストの内在原理や機制に関わり合うも として抽出し、それをパラフレーズする形でさらにいく か イメージやテーマへと変形させること、そしてそのような変形たちが原型との間で取り結ぶ求心的または遠心的な重層関係をこれから 解釈行
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為の中心に据えることが不可欠である。　
１、女は水である。すなわち〈水の女〉 。
　
２、女は雲である。すなわち〈雲の女〉 。
　
３、雲は変化するものである。だから、 も変化をその行動原理
とするものである。
　
４、女は風である。すなわち〈風の女〉 。
　
５、女は雨である。すなわち〈雨 女〉 。
　
６、女は超姓名性的 つまり、無名性と匿名性を兼ね備え
た存在である。
　
７、男は異性に出会うためには昼寝をし ければなら い。
　
８、昼寝に 夢がなければならない
　
９、女は水のバリエーションを生きる「揺らぎの 」である。
　　
この分離分割によって、われわれのこれか の読書行為
　　
「ひ
とつのテーマを別のテーマによって理解し、類縁関係によってそのテーマに関係づけられるすべてのテーマ」に「巫山の女」というこの「内包的アナロジーの法則」が働いた痕跡を探 求める旅
　　
は、
地図なき迷宮巡りではなく、出口から射しこむ一筋の光に導かれたものになる。結局、 「巫山の女」の説話 われわれに伝えようとしている は「女は水である」という一つ 隠喩であり、理念である。
漱石的文学はこの隠喩、この理念と、形而上学的な関係を結ぶことによって、 「水と女の婚姻の文学」となる。漱石にとって「女は水である」という認識 、文化の慣習的な象徴性から来るものでもなければ、純粋な経験的認識から来るものでもない。 「巫山の女」の説話のようなテクストとの偶然な出会いによって、習得された隠喩的なものである。だから、そこに 直接性はなく、間接性だけが目立つ。そのせいで、 「女は水である」 いう認識は、認識だ しても、漠然とした雰囲気のようなものでしかありえな 。それは記憶の想起作用ではつかめないものである。 想起作用を可能にする時間の枠組みも ければ、空間の枠組みもない。裸 理念と裸の認識が、漠然とした雰囲気を帯びた「隠喩の雲」となってそこに棚引いてい みである。漱石はそ 棚引くもの 中にその存在を確認しなければならない。そして 確認された に持続 凝視を降り注ぐことによって、その根底に潜ん 本質を見ぬき、形相を見つけねばならない。そうしてそこで発見した を携え芸術の言語秩序の中へと歩み入 ねばならない。漱石 習得された隠喩的認識が、追体験で終わるのでは く 一 の発見 契機 一つの創造の契機をつかむ はちょうどこ 瞬間におい ある。　
アリストテレスは言う「よい隠喩を作ることは、類似を見つけ出すことである」 。ところで、類似を見つけだすとは、辞項と
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辞項を結びつけて、はじめから「縁遠い」ものが突如として「近似した」ものに見えるように類似を創始することでなく、なんであろう。このように 論理的空間における距離の変化こそが、生産的想像力の産物なのである。生産的構想力の働きとは、総合的操作を図式化すること、意味論 革新が発してくる述語同化を形象化することであ 。 すると、隠喩過程で働いている生産的構想力とは、述語同化に っ 言語の日常 な範疇化も抵抗に逆らって、新しい論理的な種を産みだす能力である
（（
（
。
　　
なぜ隠喩なのか。リクールによれば、隠喩こそは言語の創造
性のもっとも明瞭な表現だからである。隠喩 日常言語 非日常的使用により、日常言語では近づきがたい現実の新たな次元を発見させてくれる。互いに離れていて、異質な二つ 意味的場 隠喩は衝突させて そこ 異例の属性賦与 おこなわせる。それは想像力によって、二つの意味論的場に「類似」を見いだすことである。生きた隠喩は、世界を新たに「……と見る」ことを教えてくれ、詩的に世界を指示するの あ
（（
（
。
　
　
したがって、漱石的テクストに対するわれわれの考察の重心も、
その文学的叙述の一般
（漱石的エクリチュールの一般
（
が、女の諸特
性を顕在化するために、如何に「水の言説」を駆使して、テクスト全体を水のバリエーションの数々で包んでいるのか、そこに置かれなければならない。言い換えれば、われわれ 考察が最終的に目指すところは次のようなものにならなければならない。すなわち「女は恐ろしいものだ」 「女は分からない」 「女は水である」という漱石的隠喩が、如何にして「はじめから〈縁遠い〉もの」 あったものを「突如として〈近似 た〉ものに見えるように類似を創始る」か、それでなければならない。そして漱石的エクリチュールが如何にして 女
（＝人間＝人間界
（
と水
（＝物質＝自然界
（
という
「互いに離れて」いる 異質な二つの意味論的場」を衝突させて、「そこに異例の属性付与をおこなわせる」かを、あまたの〈水の女〉の変形である〈雲の女〉 〈風の女〉 雨の女〉 中に探し求 なければならない。そうしてさらには女主人公たちの「無名性」と「匿名性」 、 「雨と遭遇」 「横臥と遭遇」といったような説話的機能
（（
（
が、
実は同じく「 は水である」という以上の根源的な隠喩に根ざいることに気づき、それに均質で統一 た考察の目が行き届くように努めなければならない。　
以下、順を追って漱石のいくつかのテクストについて考察を試み
るが、その前にまず夏目漱石と うこの固有名に潜んでいるテクスト性について触れることにしよう。
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四
　
あ、漱石か。彼は隠れている。
　
一人の人間存在にとって、名前＝固有名はその存在証明である。
それは生物学的な生の連続性を意味する存在証明であるだけでなく、時間の連続性
（＝過去・現在・未来
（
における存在証明でもある。
言い換えれば、それは想像的内在性を含 した主体という概念をはるかに超えた外在的な根源性である。われわれ
（＝ひとりの人間存
在
（
は、このような根源性を、一つの看板として自分の顔の上に貼
り付け、一つの重荷として背中に背負っている。そして、この根源性を一枚の入場券として、わ われは社会という想像的な空間の中に入っていく。では、社会とはなにか？
　
それは人間のこのような
根源性が織りなす無数の関係の網目にほ らない。われわれ一人ひとりの根源 は、そ ような網目の上 立てら る看板であり、そのような網目の上で交換され 名刺である。見ら る看板、交換される名刺、われわれの根源性は このような「見られる」 「交換される」といった述辞的受動性によって、 システムに組み込まれ、そして流通の流れに身を乗せる うになる。われわ の生の存在証明とは、このような流 乗 何時ま も流れていく一個の「浮き」
（＝名前
（
に象徴されるようなものである。この「浮
き」は、われわ の生が続くかぎり、永遠に流れ ことを止めな 。したがって 生 るとは、このような「浮き」 習 を生涯 わたって維持することであ 。わ わ 生、わ われ 名前 は、す
でにこのような「浮き」の習性が天来のものとして刻印されている。われわれの生に何かしらの満足感、何かしらの達成感、何かしらの成功、何かしら 喜びがあるとしたら それはこ 「浮き」が流れている間に、同じく流れに身を任せて泳いでいる「偶然 魚」によって、偶然に発見さ 、そして偶然の引力によって引っ張られる時である。すべてはこの偶然 契機 関わっている。われわれ 生に必然性はなく あ のはただ偶然性のみで はそのためである。すべてはこの「偶然の魚」の胃袋の状態
（＝空腹か満腹か
（
または
その遊び心
（好奇心と退屈さ（
に関わっている。
　
にもかかわらず、われわれはこの「浮き」の偶然性に嫌気がさす
こともなければ、それを見捨 る気も起 さない。む ろ、 れわれは の「浮き」の偶然性が有し いる、推定的 浮力に全的信頼を置いたまま、いつ失速し 落下す か知らない熱気球 乗った人間のように、 れと った目的
（これは「偶然の魚」がもたらす契機
によって初めて可能になる目的である。ゆえに、その人間存在 意志とは無関係である。反対に、もしこの目的に意志の志向性があった場合それ 「偶然の魚」の口の引力によって
嚙
み砕かれるだけでなく、その
ような目的意識を持った人間存在自身をも、マーメイドが男を海底へと連れ去るように、水底へと連れ去って沈めてしまうだろう
（
もなく、流
れに流 て死という 生の終着点」 どり着く ある。そ で「浮き」は、初めて「流れる習性」を忘却にあずけ、自らの身体を
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大地の上に横たえるのである。墓石、それはわれわれの固有名が「水の属性」を忘れて、睡眠という休憩をむさぼる静のベッドである。　
要するに、われわれの生の看板には、このような流れる「水の
動」も刻印されていれば、動かない「石の不動」も刻印されている。ひと言でいえば、われわ 生は、 「浮き」の習性を生きる時、 「水の属性」を生き、 「浮き」の習性を忘れる時、 「石の属性」を生きるのである。　
漱石の固有名には、看板的性格として「水の属性」もあれば、
「石の属性」もある。
　
　　
漱石は隠れている。　
　
このフレーズには無限の隠喩が潜んでいる。漱石の強大なテクス
ト群が織りなす隠喩の関係の網目を解きほぐす万能の鍵が隠 ている。つまり、漱石は「石 属性」に身 隠した「水の属性」そのものである。漱石の固有名は、看板的には「石 で ているが、川床的には「水 属性」でできている。漱 は「石 の中に隠れた「水」 あるいは、 「水」を「石 故意に間違えた道化的存在である。彼のテクスト この道化が演じられる冷たい意識の川床である。 の石 水の流れに撫 られ 削られるのでは
ない。むしろ、削られるのは水である。水は石に漱がれ、石に磨かれることで、もとの青から白へと変身を遂げるのである。歯が磨かれて白く るように、水は磨かれてますます清純な白にな 水純潔な乙女たちに、純真な白い花たち
（白い薔薇、白い百合
（
に手
招きできるのも、 の な白 清純さを資本として持っているからである。　
したがって、漱石的テクストを読む解釈行為は、 「漱石」という
固有名に織り込まれた究極的なテクスト性を読み解く行為にほかならない。言い換えれば、そ は「漱石」によって拉致さ 、監禁された水をふたたびその固有名という檻から解放して 自由に流 るようにする作業にほかならない し 漱石的テクスト空間がそのような水の流れによって洗われて削られ 時、川床は「覆蔵」していた石の肌理を露呈するはずである。　『草枕』も『三四郎』も『行人』もこのような水、このような女、このような花、このような歯との遭遇を可能にすべく、漱石という固有名が生み出したテクストである。
　
　
五
　
那美
　　
雲気を帯びた〈水の女〉
　
漱石的文学におけるすべての女性の固有名は、テクストである。
ゆえに、それは「標記や痕跡、参照の何らか システム」である。『草枕』の那美は、その固有名の中にすでに水の「ナミ＝波」を隠
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し持った典型的な〈水の女〉である。彼女は水辺に住み着いた巫女のように「鏡が池」をあたかも住み処のようにしている。夕日を背景に巌頭の上に立つ彼女は、自分の影を水面に投影させることによって、オフィーリアの水上の死を模倣する。それだけではない。「鏡が池」を「身を投げるに好い所です」と言って、 「私は近々投げるかも知れません」と「飛び込み」をほのめ すことにおいても、オフィーリア的存在であろ とする。 「鏡が池」は、生きた那美の故郷だとすれば、そこはまたこれから身を投げて 死を遂げようとする那美の故郷でもある。那美の「飛び込み」への執着は、 「狂印」の表れではない。オフィーリア な美しい水上の死へ 憧憬である。だから、それは「最も準備が行きとどき、仕上 られ完全な死」であ 。そ 完全な死を遂げるために、彼女は「死の四つの故郷
　　
火、水、土、空」から水を選んでいる。 〈水の女〉は、
水の信奉者として水へ 帰還を志願したのである。　
そんな那美は、また〈水の女〉のバリエーションを生きる〈雲の
女〉でもある。水が揮発して蒸気となって、空に散って行っ と雲になるように、那美は〈水の女〉から〈雲 女〉 なる。
　……いつしか、うと〳〵と眠くなる。
（中略（
余が寤寐の境に く逍遥して居ると、入口の唐紙がすうと開いた。あいた所へまぼろしの如く女の影がふうと現はれた。余は
驚きもせぬ。恐れもせぬ。只心地よく眺めて居る。眺めると云ふては些と言葉が強過ぎる。余が閉ぢて居る瞼の裏に幻影の女が断りもなく滑り込んで来たのである。 まぼろしはそろり
〳〵
と部屋のなかに這入る。仙女の波をわた が如く、畳の上には人らしい音も立たぬ。閉づる眼のなかから見 世の中だから確とは解 ぬが、色の白い、髪の濃い、襟足 長い女である。近頃はやる、ぼかした写真を灯影にすかす様 気がする。
（三（
　　「余」の夢の中に滑り込んでくる女は、明らかに以上の「高唐賦」に出てくる「巫山の女」のように「雲気」を帯びた存在として描かれている。彼女は部屋 中へは幻のようにそろりそろりと入ってきて、畳の上を仙女が波を渡るように音も立てずにすうと歩く。ここに用いら 「ふうと現はれた に似た表現は、 『草枕』の至るところで確認することができる。明らか それは那美の動きがもつ浮遊感と軽快感を伝えようとする、文体的努力の表れである。たとえば、 「云ふや否や ひらりと、腰をひねつて、廊下を軽げに駆けて行つた」
（二
（
の「ひらりと」 「軽げに」という表現があった
り、また、 「夢の様に、三尺の幅を、 う 抜け 影 見 や否や、何だか口が利けなくなる。今度はと心 定めてゐるうちに すうと苦もなく通つてしまふ」
（六
（
の「すうと」という形容があったり
する。これ以外にも、 「女は後をも見ぬ。すら
〳〵
と、こちらへ歩
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行てくる」
（十二
（
の「すら
〳〵
と」という修飾句があったり、ま
た、 「女はすらりと立ち上がる。三歩にして盡きる部屋の入口を出る時、顧み にこりと笑つた」
（九
（
の「すらりと」という形容詞
句があっ りする。 うした表現はいずれも読者の脳裏に、雲の性質に近い軽やかな浮遊感を極力印象づけようとする作家漱石の作意であり、意図である。言い換えれば、那美が雲気を帯びた〈雲の女〉 ることを裏づける傍証である。　
那美の有するこのようなイメージは、 『草枕』では「余」がもっ
ている、人一倍す どい審美眼によっ もたらされるものとして受け止められている。しかし、主人公那美を論ず こ は『草枕』全体を論ずることであってみれば 創作の最初の段階における登場人物の設定において、作家漱石にはさきに画工の「余」が ったのではなく、なによりも先に「巫山の女」
　　
朝は雲とあり、夕暮は雨
となる神女
　　
に通ずる存在としての那美があったのではなかろう
か。そしてそのような那美を塵寰を遠く離れた王維、陶淵明の詩境を彷彿させる、テクストの内在的自然
（この自然自体「高唐賦」の舞
台なる雲夢の台に無限に近い空間であろう
（
の中に配置し、彼女に深
夜、盛装して廊下を徘徊させたり、俳句 画帳に書きつけさせたり、温泉に混浴してもい さかも動じない 奇行 とらせたりしているうちに、物語は自然に組み立てられて き 男主人公もおのずとそのよ な無二の画題を求めて、旅に出る画工へと定まっ いっ の
ではなかろうか。　『草枕』において、那美と「巫山の女」との近親性をもっとも雄弁に物語っているのはほかでもない次の風呂場のシーンである。それを漱石は美の鑑賞に堪えられるように訓練された画工の眼を通して描いている。しかし、画工の眼は、ここでは明らかに架空 ものにすぎず、実際、見ているのは、暗闇を意識しない作家漱石 夢想する眼である。言 換えれば、そこで見ているのは、 「余」という画工にさりげなく身 寄せている漱石自身である。そのことを裏づけるかのよう 、漱石はこの風呂場 裸体 つい 言及して る。自信に満ちた裸体 ついての議論である。　
私はあの『草枕』の中で、若い女の裸体を描いたが、あれなどは、格別さう読む人に厭な感じを与へはしなかつたらうと思ふ。実のところ私は、裸体のやう ものでも、書きやうに依つては、随分綺麗に 厭な感じを起こさせ いやうに書くことが出来る。強ち出来ないもので ないと云ふ、その一例としてあれを書いて見たのである
（（
（
。
　　
しかし、この引用からわれわれは漱石の裸体の美についての一種
の自信みたいなものだけを読み取ってはいけない。これは決して漱石という一個の個人的な美的鑑識眼のレベルの高低に関わる問題で
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はない。裸体画を前にしたとき、それを見るものは果たして「道心」を優先させて幻のような「美感」の芽を未然 うちに摘み取ってしまうべきか、それとも「美感」の恍惚 うちに「道心」の閃きを忘れるべきか、という人間固有のエロスと美と倫理 関わる問題である。これには『それから』の代助 「高等遊民」に代表され人間の貴族主義的な性格が色濃く反映されている。彼に言わせれば、裸体画を美として鑑賞で るのは ほん 一部 人々にしか許されていない特権 そ 以外の大衆ともいえる大多数の人々って、美を美として判読する能力 最初 ら持ちあわせ ないことになる。オルテガ・イ・ガセットが「大衆」のことに触 、嘆いているのもそれである。　
大衆を構成している個々人が、自分が特殊の才能を持っていると信じ込んだと も、それは単なる個人的な錯覚の一例にしかすぎないのであって、社会的秩序の攪乱を意味するも ではない。今日の特徴は、凡俗な人間が、お れが凡俗であ ことを知りながら、凡俗であることの権利を敢然と主張し、いたところでそれを貫徹しようとするところにあるのである。
（中
略
（
大衆はいまや、いっさいの非凡なるもの、傑出せるもの、
個性的なるもの、特殊な才能を持った選ばれた の 席巻しつつある。すべての人と同じでない者、すべての人と同じ考え方
をしない者は締め出される危険にさらされているのである。ところが、この「すべての人」が真に「すべての人」でないことは明らかである。かつては「すべての人」といった場合、大衆と大衆か 分離 た少数者からなる複合的統一体を指すのが普通であった。し し今日では、すべての人とは、ただ大衆を意味するにすぎないのである
（（
（
。
　　
漱石の想念の世界にも、彼がそれを意識していようといまいとに
かかわらず、 「非凡なるもの、傑出せるもの、特殊な才能を持った選ばれたもの」の高みから、いまや「凡俗な人間」であるにもかかわらず「すべて 人」の代名詞となっている「大衆」を見下ろす、「高等遊民」的な選民思想があったことは間違いない。だから、彼がみずからの口をつい 「実 ところ私は、裸体のやう でも、書きやうに依つては、随分綺麗に 厭な感じを起こさせないやうに書くこと 出来る」と漏ら 時、彼は無意識のうちに自分が持っているそのような選民思想にも似た心中を告白してしまった であ 。　
とはいえ、 『草枕』の風呂場の描写がある程度の成功を収めてい
ることは間違いない。それ 、 「鏡が池」の椿 落花 シーンもこの風呂場のシーンと同様、 『草枕』の圧巻 なし いる。にも かわらず、描けると う過信と描きたいという願望とが先走って、描写に余念がなかったために、筋の展開は忘却 片隅に追 や れ
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裸体は細密画の一途をたどって断片化されて、かえって生気を奪われて死んでいる。漱石の夢想が犯した過ちである。その夢想とは漱石の青春時代のほのぼ とした遠い記憶に培われている。見る前に夢想するのは、芸術家 共通の病である、とバシュラールはどこかで言ってい が、漱石 場合もそ 例に漏れず、夢想することを優先させている。
　
室を埋むる湯烟は、埋めつくしたる後から、絶えず湧き上が
る。春の夜の灯を半透明に崩し拡げて、部屋一面の虹霓の世界が濃かに揺れるなかに、朦朧と、黒きかとも思はるる程の髪を暈して、真白な姿が雲の底から次第に浮 上がつて来 。そ輪廓を見よ。　
頸筋を軽く内輪に、双方から責めて、苦もなく肩の方へなだ
れ落ちた線が、豊かに丸く折 て、流るゝ末は五本の指と分れるのであらう。ふつくらと浮 二つの乳 下には、しば 引く波が、又滑らかに盛り返 下腹の張りを安らか 見せる。張る勢を後ろへ抜いて、勢いの尽くるあたりから 分れた肉が、平衡を保つ為に少しく前 傾く。逆に受くる膝頭 こ たび立て直して、長きうねりの踵 つ 頃、平たき足が、凡て 藤を、二枚の蹠に安々と始末する。世の中に是程錯雑した配合はない、是程統一のある配合もな 。是程自然で、是程柔ら
で、是程抵抗の少ない、是程苦にならぬ輪郭は決して見出せぬ。（七（
　　
滞英中、漱石が池田と花を咲かせた、理想美人の〝
descrip-
tion 〟
は、このようなものではなかったかと想像される。ここで、
漱石は那美の登場を演出してみせるために、風呂場という特権的な空間を選んでいる。その選択の理由は明らかである。そこには「絶えず湧き上がる」 「湯烟」が一面に立ちこめているからである。漱石はその「湯烟」 、自然 雲をあざむく性質を有する代替物ことを、誰よりもはっきりとしかも強く意識していたに違いない漱石は
 『三四郎』や『明暗』でも、独特な符牒的役割をもつものと
して、風呂場や洗面所を巧妙に利用しているが、しか そこでは「湯烟」は無用の長物として言及さえもされていない。 『草枕』における漱石の「湯烟」への拘りぶ は、異様なほど執拗であり、 かも強烈である。われわれの読みが一糸まとわぬ シーン
　
　
朦朧と、黒きかとも思はるる程の髪を暈して、真白な姿が雲の底
から次第に浮き上がつて来る
　　
にさしかかった時、そこに「朝
雲」と呼ばれる「巫山の女」のイメージ
　　
高くまっすぐに昇るか
と思えば、すぐに形を変え、しばらくの間に、変化して窮まることがない
　　
を入れ替えてみようとする欲望と衝動を覚えずにはいら
れなく るのは、雲をあざむく「湯烟」 演出効果 目を奪われて
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いるためではなかろうか。雲をしたがえ、雲を衣の代わりに纏いながら「次第に浮き上がつて来る」那美は、そのまま雲 性質を分有した〈雲の女〉である。彼女が「是程自然で 是程柔らかで、是程抵抗の少ない、是程苦にならぬ輪郭」を帯びた存在になりえた も、努めて「巫山の女」にあやかり、雲にあやかろうとしたからである。そしてこの確認の保証があるからこそ、われわれは漱石が決して彼らしくない、気取っ 口調で「その輪郭を見よ」と呼び掛ける時、この決 て小説の言説らしくない呼び掛けが、実は「高唐賦 の「朝雲とは何か」という、シンプルな設問形式と通底するものであることに気づく。　
既述したように、 『文選』の「高唐賦」と「神女賦」はいずれも
宋玉によって書かれている。 かも、同じく巫山 神女を描いた作品として、配列においても『文選』では隣り合った形 並ん い両作 は描写の展開 、宋玉と楚の襄王と 問答 式をとっている。　
　
楚の襄王が宋玉と雲夢の水辺に遊び、玉に高唐のことを賦に
作らせる。その夜、玉が寝てから果して夢に神女と会った。その様子はたいへん麗しいものであった。玉が感心して、次の日、王に話すと、王は「 夢とはどのようなものであったか」と尋ねるので、玉 次のように言った。 「日が暮れたのち、意識
がぼんやりしてきて、何かうれしいことがあるようで、心はなぜか浮き浮きしているが どうしてそうなのか分らない。と、定かに姿は見えなかったが、ふと記憶にあるようでもあったその一人の婦人を見たのです。その様子はこの世の人とは思えないも でした。しかし、夢 はたしかに見えた ですが、目が覚めてみるとどうも っきり な わたしは残念でたまらず、うら しくてがっかり ま 。そこで 心を落ち着け気を沈めて、また夢に見た女性を思い かべたの す」 。　
王が「様子はどのようであったか」と尋ねるので、玉は次の
ように答えた。 「りっぱで美しく、あらゆるよさが備わっ います。りっぱな成長ぶりで麗 、いちいち挙げ うもありません。こんな美人は昔にもなかったし この世に だ現れことのないもので、その美しい姿はほめよう ありません。
」(（（
(
　　
漱石が言葉の限りを尽くして那美に浴びせた、 「是程自然で、是
程柔らかで、是程抵抗の少ない、是程苦にならぬ輪郭は決して見出せぬ」という賛辞は、なんと宋玉が神女に惜しげもなく与える賛辞、「こんな美人は昔にもなかったし、この世にはまだ現れたことのないもので、その美しい姿はほめようがありません」と似た のではなかろうか。それで、漱石が読者に向かって、 「その輪廓を見よ」と呼び掛ける時、わ われはどうしてもこの二つの賦に共通に用い
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られている叙述形式を思い出さずにはいられない。それは王の「様子はどのようであったか」と う問い 対する「玉は次のように答えた」という単純な形式である。あまりにも単純なので、こ 形式の有する存在意義は無視されがちだが、しかし次の瞬間、堰を切ったか ようにどっと逬りで 、長い描写の流れを許す は、ほかでもないこ 単純な叙述形式であ 。この叙述形式は賦 おける宋玉の人物描写の切り出しの決まり文句 ると同時に 六朝という時代がその装飾性に富んだ、華麗な文体のために考案した独特な表現形式でもある。漱石 俳諧的 彽徊趣味の文体にとって、この種の叙述 は親しみやすく、受け入れやす 、相性の合うものであったに相違いない。結局、 「そ 輪廓を見よ」 いう言い方も一つの叙述形式として、表向きには読者を意識し 表現のよ に見せかけながら、実はそれにつづく那美の姿態描写を導き出 ため 一つの手段にすぎない。漱石のこのような技法は 宋玉の以上の叙述形式の模倣とはいわ くても、それに非常 近いも であること 間違いない。また、漱石の「その輪郭を見 」という叙述形式が展開してみせる那美の容姿描写が、宋玉の叙述形式が導き出す 下記 神女の描写と如何に類似しているかを見ても 二つ 叙述形式 近親性がわかる。　
その様子は高尚であって、どうしてことばに尽くせようか。顔
は豊満であるが引き締まって美しく、温潤なること玉のごとく、ひとみは輝いて澄んでおり、ぱっちりとすばらしくきれいです。まゆは緩やかに弧を描いて蛾のようであ 、赤いくちびるは鮮やかで丹のごとく、もとより体は充実し お 気持ちは落ち着きみやびやかです。いつも静かな所にゆ たりとして るうえに、また、人間 世界を歩き回 こともある
（（
（
。
　　
晩年の漱石がその多くのテクストの中でも、とくに『草枕』と
『虞美人草』が気に入らなかった主な理由の一つに、このような「その輪郭を見よ」に代表される、ほとんど賦の人物描写 紋切り型表現に近いものを、臆面もなく用いた、稚拙さへの痛切な嫌悪があったからではないだろうか。むろん、この風呂場の裸体描写に別の側面の反映を見ることもできるだろう。すわなち、漱石が印象派の画家たちと同様に、 「室を埋むる湯烟」の中で被写体が如何なる現れ方をするのかを実験的に記述してい と見ることもできるだろう。実際、漱石の全テクストを通して、 『草枕』の「その輪郭を見よ」に導か る那美 容姿描写ほど筆墨 費やし、紙幅を塗りつぶした、細密で冗長なも はない。漱石の場合、この描写の細密さ冗長さはその夢想と観照の恍惚からくるも である。筋の運びが緩慢になり、劇的緊張がすっかり薄れてしまうのは、 のような夢想と観照の増殖によって、物語も筋 べ 忘却の揺りかごに寝かさ
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れてしまうからである。 『草枕』はその最たる典型を示すものである。漱石は『草枕』のこの那美の描写に手を染めてしまったために、同じ過ちを次作でも繰り返すようになる。 『虞美人草』の藤尾の容姿描写がそれであり、 『三四郎』 病院 廊下での
禰
子の細密描
写がそれであ はもはやそのような癖
　　
エクリチュール
　　
から逃れることができなくなっていたのである。それは脱ぎ捨
てられない作家としての運命であり、耐えなければならない作家としての姿勢であ
る
（（
（
。このような運命と姿勢は、登場人物を〈水の
女〉とし 、 〈雲の女〉 描かざるをえな った彼 文体と深い関係がある。　　
六
　
美禰子と「青い空」
　
美禰子と団扇
　
漱石的テクストには、異様な言動によって異様な雰囲気、異様な
イメージをフィクション空間に撒種する女たちが散在してい 。美禰子はそのような存在の一人で 従来の漱石研究 は、彼女は「見せる女」 「誘惑する女」 「高所に立つ女」としてイメージ化されてきた。 『三四郎』は、あたかもこのような視覚的イメージの妥当性に証明を与えようとするかのように、次のような描写をさりげなく挿入し いる　
三四郎が凝として池の面を見詰めてゐると、大きな木が、幾本
となく水の底に映つて、其又底に青い空が見える。三四郎は此時電車よりも、東京よりも 日本よりも、遠く且つ遥かな心持がした。然ししばらくすると、其心持のうちに薄雲の様な淋しさが一面に広がつて来た。
（二の三（
　不図眼を上げると左手の岡の上に女が二人立つてゐる。女のすぐ下が池で、池の向ふ側が高い崖の木立で、其後ろが派手な赤煉瓦のゴシツク風の建築である。さうして落ちかゝつた が、凡ての向ふから横に光を透してく 女は此夕日 向い 立つてゐた。三四郎のしやがんでゐ 低い陰から見ると岡の上は大変明るい。
（二の四（
　　
漱石的テクストには池のような水をたたえた空間がよく書き込ま
れる。そしてそのような空間にはいつも女たちが浮遊霊のように住み着いている。そのような彼女たち 神話や民俗学の世界に多々存在する「水辺の巫女」に似た性質を存分に有している。昔から川や池の辺は水によって清められた聖 る場所である。そのような聖なる空間に、人間とは異な 存在である神が降り立ちやすいことは言うまでもない。昔の人々が、雨乞いなどその生存と直接な関わりをもつ重大な願い事を神に託すとき、かならず水 存する川辺 池のほとりを理想の地として選んで た はそのためであ 。そして
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と人間の間の交通をとりもつ仲介役として、そこには巫女がいた。水辺に身を寄せ、そこに居を構えている巫女はそのまま〈水の女〉である。　
以上の引用は三四郎が初めて美禰子に出会う場面である。前触れ
なき突然の登場である。しかし、 『草枕』の那美を既述 た芳賀徹や蓮實重彦の研究が差し出す「巌 上に立つ女」 「垂直の力学圏」に身を任せようとする女と て見るように訓練されたわれわれにとっては、美禰子の出現はけっして前触れなき登場ではないはずである。漱石の読者なら、それ 予測された出現である。　
よく議論されているように、美禰子の「ミネ」には高所を意味す
る「峰」がさりげなく宿っている。それは漱石の中に水が宿っているのと同様である。 「峰」とは、高所であり、そこは風 実体である雲がたなびく所である。そしてそこは、動性の視覚的なイメージが雲という風の実体を借りて自らを展示する場 も 漱石的テクストにお て、美
禰
子や那美
（＝波
（
が高所に立ちたがる存在と
して描かれているのは、彼女たちの固有名の中に でにそ ような〈大気的な存在〉としての刻印がなされているからである。 『明暗』のお延も例外ではない。彼女 雲なる鳥を見上 る女である。言い換えれば、高所に憧れる女であ 。その意味で、 「岡 上に立つ」美禰子も、 「巌の上に立つ」那美も、 「屋根の上 鳥を見 げる」お延も漱石的文学が好んで手招きする登場人物たちであ このよう
に漱石的存在である女の登場人物たちが、高所に身を置きたがるのも、またそこから飛び込みたがるのも、彼女たちが〈雲の女〉であることと深い関係がある。雲が空という高さを含有することによって、高所 いう空間 位置を獲得し、高所が志向する低所への下降が飛び込むという垂直運動を生み出す。結局、漱石の作品において、女の登場人物たちが〈雲の女〉 〈水の 〉になるのを促すのは、この飛び込むという垂直運動である。したがって、 〈雲 女〉から〈水の女〉に入れ替わると、空間も高い所から低い所に変わり、女も高所ではなく低所に身を置きたがる存在となる。　
従来の漱石文学の研究は、このように丘の上に立ちたがる女を
「誘惑する女」として捉えてきた。そのために、三四郎はおのずと誘惑の対象となり、 「恐れる男」となる。では、 「誘惑す 女」とての美禰子はどこから生まれて るのだろうか。それは明らかに三四郎という異性の存在を前提にし い 。つまり、美禰子 三四郎という異性との遭遇を果たす瞬間、欲望のエネルギーは備給されて、その立つ行為は誘惑的な性格を帯びるようにな いうまでもなく、こうした解釈は精神分析学 解釈格子をそのまま踏襲したもの ある。 「誘惑する女」というキャッチフレーズにも似た浅はかなイメージには精神分析学や世紀末芸術の臭いがぷんぷんしている。漱石文学研究 、いわゆる専門家によってばら撒かれたこ よう 浅薄なキャッチフレーズが至 ところ 散乱して る。それがわ わ
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れの足に絡みついて、先入観に汚染された説教を垂らし、進むべき「読書の快楽」の方向性を失わせてしまっている。こうしたキャッチフレーズに誘惑されるのは 悪循環 陥ることを意味する。 たがって、このような誘惑、こ ような悪循環から逃 るためには、もっとも基本的で、もっとも地味で、もっとも直接的な「労働」であるテクストを読むとい 読書行為を堅持し ければな い。新しい発見、新しい挿入が訪 るのは、い もそのような読書行為の後である。次の団扇への言及がすなわちそ である。　
女の一人はまぼしいと見えて、団扇を額の所に翳してゐる。顔はよく分らない。けれども着物の色、帯の色は鮮やかに分つた白い足袋の色も眼についた。鼻緒の色はとにかく草履を穿いゐる事も分つた。 う一人は真白である。是は団扇も何も持つて居ない。只額に少し皺を寄せて、対岸から生ひ被さりさうに、高く池の面に枝を伸し 古木の奥を眺めてゐた。団扇を持つた女は少し前へ出てゐる。白い方は一歩土堤の縁から退がつてゐる。三四郎が見ると、二人の姿が筋違に見える。　
此時三四郎の受けた感じは只奇麗な色彩だと云ふ事であつた。
けれども田舎者だから、此色彩がどういふ風に奇麗なのだか、口にも云へず、筆にも書けない。ただ白い方 看護婦だと思つた許りである。
（二の四（
　　
たしかに、美禰子をこのようなイメージをもった存在として見る
のは魅惑的である。従来の研究は、漱石と絵画との親密な関係を視野に入れて、このような視覚的なイメージの大量生産を行なってきた。ゆえに、漱石 エクリチュールが帯びている顕著な性格として「絵画的思考」が議論の的になっている。 「岡の上に立つ」美禰子は、このような議論の場にいつも証人として召喚される存在である。そして、彼女は機会あるごとに印象派や世紀末の絵画の女主人公たちと比較される になる
（（
（
。
　
印象派の絵画において、丘の上に立っている女の顔を白く溶かし
ているのは光である。彼女は自分を溶かしてしまいかねない太陽光線をさえぎろうとす かのようにパラソルを差 て それに対して美禰子は団扇を持っている。パラソルと団扇 いずれもさえぎる機能と役割を持ったものであ 。パラソルは太陽光線をさえぎる、団扇は顔を隠す。美禰子は団扇で顔を隠すことでマネのパラソルの女を模倣している。しかし、忘れ はならないのは、団扇 持つもう一つの機能である。それ 風を起こ 道具であるというこだ。ここで美禰子と看護婦 「奇麗な色彩」に変形させて るの表向きには太陽 光であ 。が、 喩の次元で彼女たち、とく 美禰子を白く暈しているのは光でなく 団扇である。つまり 団扇という風＝気体生産機なのである。美禰子は自分 存在性 明かす
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のように、あるいはいつどこででも風を生産しようとするかのように団扇を持ち歩いて る。漱石は美禰子に団扇を持たせることで、彼女が〈気体的な存在〉であることをもう一度われわれに強調し、喚起させている。　
このように登場人物同士の遭遇の場を、明治時代の恋愛物語にふ
さわしいロマンティックなスケートリンク、ダンスホール、遊園地、展覧会、キャバレー、映画館では く、池という水辺に設けることは、また別な意味でわれわれにある種のロマンを感じさせるが、しかしそれは漱石的テクストにおいては単なる なく、われわれの想像を遥かに超えた〈水の 〉という漱石的命題 深 関わりをもった、内密な出来事である。漱石 って、女が水であ こと、しか もっと具体的な雨であり、雲である 特異なイメージは、 「高唐賦」に登場する「巫山の女」の「変化して窮まり姿」と深い関係があるこ 言うまでもな 。こ 臍帯的つ がが結局、漱石 いう作家の女に対 イメージに決定的な烙印を押し、その女を描く 書く行為の全軌跡に深々と影を落とすこになる。言い換えれば 漱石の作家意識の根底 はつね 「巫山の女」があったのである。そしてこ 伝記的事実に基づいた直感的なイメージ 漱石をして、 「女 水である」という命題 で理念的なイメージの形成へと立ち向かわせ、そこからさらに進んで、最終には文学的イメージの形象化にまで辿りつくように執拗 強要して
いたのではないかと思われる。　
水はもともと、不特定の多様なものと関わる、無限の象徴力を有
した一つの関係構造である。このような関係構造と女という文学的イメージが手を結ぶとき、そこから水の属性を分有したイメージの豊穣さが生まれてくる は必至である。漱石的テクストを読んで、そこに希薄な男性像よりも強烈な女性像
　　
多くのバリエーション
に富んだ、神秘的で魅力的な存在
　　
を発見することができるのも、
そこ 水という関係構造とのみごとな婚姻関係が成り立っていたからではないだろうか。また、そ うな婚姻関係が ったからこそ、池の水は如何なる連想や想像の媒介もなしに一瞬のうちに直接、女のイメージと結びつき、池のほとりも遭遇の儀式を演じる「特権的な遭遇の場」として、もう一方 異性 る男を引き寄せてい のではないだろうか。さらに漱石的テクストにおいて、池 ほとりがほかの如何 る空間の追随も許さ い 特権的で異質な反復す 空間として、珍重されている もそのためではないだろうか。　
しかし、ここでわれわれが銘記しておかねばならないのは、美禰
子が〈雲の女〉であることだ。だか 、三四郎が美禰子を発見する前に、さきに見詰めるのは水の底に映る「青い空」である。 「青い空」とは雲のことであり 美禰子 訪れ 前触れである。三四郎がふと目を上げた は無意識に上げたのではなく、その雲の到来を確認したからである。この確認があったからこそ、次 瞬間 三四郎
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は「其心持のうちに薄雲の様な淋しさが一面に広がつて」くるのを感じ、続いて「汽車で乗り合はした女の事を思ひ出し」て、 「現実世界は危なくて近寄れない気がする」のである。 「あなたは余つ程度胸のない方ですね」とひと言を残して立ち去った「汽車の女」は、永遠の謎として三四郎の に住み着いていた。あたかも空にかかった薄雲のように、永遠に晴れること く、彼の心の空に棚引いていたはずである。女は謎である。あたかもつかみどころ い雲のように。だから女は分から 。そし 分 ら から女 恐ろしいのである 現実の世界にはそのよう つかみどころのない、恐ろしい〈雲の女〉がいる。 「汽車の女」がそうで 。そして美
禰
子が
そうである。美禰子 いま「青い空」 雲を携え 、三四郎 前に現れたばかりである。だから、余計 めい いて分 らない。　
　（美
禰
子は
（
仰向いた顔を元へ戻す、其拍子に三四郎を一目
見た。三四郎は慥かに女の黒眼の動く刹那を意識した。其時色彩の感じは悉く消えて、何とも云へぬ或物に出逢つた。其或物は汽車 女に「あなた 度胸のない方ですね」と云はれ 時の感じと何所か似通つてゐる。三四郎は恐ろしくなつた。　　
二人の女は三四郎の前を通り過ぎる。若い方が今迄嗅いで居
た白い花を三四郎の前へ落して行つた。三四郎は二人の後姿を
凝と見詰めて居た。看護婦は先へ行く。若い方が後から行く。華やかな色の中に、白い薄を染め抜いた帯が見える。頭にも真白な薔薇を一つ挿し ゐる 其薔薇が椎の木蔭の下の、黒い髪の中で際立つて光 てゐた。
（二の四（
　
三四郎の前を通り過ぎる美
禰
子は、白い色彩そのものである。
「薄を染め抜いた帯」が白い。手に持った小さい花が白い。頭に挿した薔薇の花が白い。それで三四郎の目には、美禰子は初めから白い色彩として映る。 「白い方は一歩土堤の縁から退がつてゐる」 「すると白い方が動き出した」 、美
禰
子の動きを追う三四郎の目はこ
ようにそこに白いものを確認している。その白いものが彼の前を通り過ぎる時、彼 一瞥を投げかける。そこで三四郎は「女の黒眼の動く刹那」に「或物」を想起する。その「或物」とは「汽車 女」が彼の心に残していった、解けない謎である。美
禰
子と「汽車の
女」はこ ように等価性をもった存在として、お互 を想起させるための契機となっている。三四郎が見 白いものは、 禰子 ある前に、一つの契機であ 、一つの象徴である。そ ことを暗示しているのが 彼 手に握られた「白 花」であり、頭に挿された「真白な薔薇」である。　
芳賀は美禰子のこの白くて明るい華やかな雰囲気に印象派風の絵
画のイメージを重ね合わせているが、しかし漱石がこれほどまで
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白にこだわって、美禰子を白い色彩の塊のなかに閉じ込めようとする動機 は、既述したように別の狙いがあった。つまり、美禰子に団扇と花を持たせることに って、彼女を〈風の女〉 〈雲の女〉として位置づけ、そしてその位置づけを一つの意味産出 機制として物語の中に組み込もうとしたのである。のちに、美
禰
子が〈風の
女〉として広田先生の庭 降り立つのも、また三四郎が美禰子 風に当たって「風邪」をひくのも、いずれもこのような意味産出 機制が『三四郎』の根底 据え付けられ いたからである。した って、漱石的テクストは人間の経験的所有につ て 物語では い。彼の書く行為を支えている は、人間 物語を引き伸ばす筋 展開ではなく、このような登場人物 位置づけとそのような位置づけによって可能になる意味産出の機制とそのような機制 作動によって働き出す想像力 推進力である。言 換えれば、漱石的エクリチュールには、テクストという全体車両を牽引するモーターが取り付けられているのである。 〈水の女〉 〈雨 女〉 〈風の女〉 〈雲 女〉は、そのようなモーターを作動させるイメージの潤滑油である。　
青い空の静まり返つた、上皮に、白い薄雲が刷毛先で掻き払つた痕の様に、筋違に長く浮いてゐる。　（野々宮
（「あれを知つてますか」と云ふ。三四郎は仰いで半
透明の雲を見た。
　「
あれは、みんな雪の粉ですよ。かうやつて下から見ると、
些とも動いて居ない。然し、あれで地上に起る颶風以上の速力で動いてゐるんですよ。
　　
君ラスキンを読みましたか」
　
三四郎は憮然として読まないと答へた。
（二の五（
　　
ここに書き込まれた「青い空」は、先の引用に現れた水底の「青
い空」と同質のものである。しかもそこには「白い薄雲」が掛かっている。野々宮がここで三四郎に説いてみせる雲の原理は、後述するあの有名な場面のために張られ 伏線であるが、しかし雲についての二人 やり取りの挿入を可能にし、保証するのは ここではやはり美
禰
子の出現を予示する「青い空」の暗示である。野々宮が
「あれを知つてますか」と言うときの「あれ」は、漠然とした指示作用しかもたない、曖昧なものである。けれども、これを「青い空」の有する暗示と結びつけて考える 、そ 指示内容は「半透明の雲」が晴れて、明るくな ように非常にはっきりとしてく 美禰子と の間に引かれた暗黙 等号は、われわれが勝手 野々宮の「あれを知つてますか」を言い換え 、 「美禰子を知つてますか と変形させるのを許す。では、誰が両者 間にそのような等号を引いたのだろうか。それは決してわれわれ読 ではない。視点人物 三四郎でもない。彼にはまだその権利は付与されてい 彼はたしかに自由に動いて まざま 出来事 出会ってい うち 、その等
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号の内包する意味を理解するようになるが、しかしこの段階ではまだそれを知るよしもない。だとすると、候補者と て残る は作家漱石 けである。　
漱石は『文選』の「高唐賦」や「神女賦」を読んで以来、彼の頭
の中では〈雲の女〉 〈雨の女〉 〈水の女〉は、元素間の婚姻のようにいつも一方が他方 属性 分有して らうことで、相互補完的なアナロジー関係を取り結んでいるものと思われていただろう。科学文明が十分発達した現代においても、女性は男性に比べて、より多くの秘密と謎を秘めた存在として見なされている。そ われわれ古代の祖先たちは自然現象である水や雲や雨で言 表そうとした。現代の人なら人間の理性が生産したあらゆる学問 成果を総動員 て、何とかして言葉という媒体を借りて表現 ようとした 、彼は自然現象というプリミズム 通して言い表 た。こ は決して古代という時代的制限か 来る表現の欠如によるものでは 。また、われわれの祖先が表現しよう する意志と努力をはやば と放棄していたからで ない。そうではなく、女性は言語表現の及び得 範囲のはるか向こうに存するも ある 認識 、彼らに諦念を強いた である。結局、この諦念が水や雲や雨 、人類の永遠 テーマなる女性の、秘め た謎を解き明かす行事に参入してくるのを許してい のであ 。作家漱石が、われわれ祖先 同様 女性をその文学の中心テーマに据える瞬間 彼も水や雲や雨がなん 前触
れもなしに、どっと闖入してくるのを防ぐことができなかったはずである。それ以来、水はいつも彼の心 川床を静かに流れ、雲はいつも彼の心のキャンバスに晴れわたって棚引き、雨はいつも彼の心の地平にしとしとと降り注いでいた。そし それらの要素 長い年月を重ねて、エクリチュールと う書く行為を営んでいるうちに、水や雲や雨はその作家 理の深層部分を形作る のとして、いよいよ沈殿していったも と思われる。それだけではない。そのイマジネーションも水の洗礼を受けて、ますます〈水の女〉への篤信を強め、テクストの至るところに雲をたなびかせ、雨を呼び寄せ、水を氾濫させる。それは明らかに、彼女たちがいつどこでも自由自在に降り立てるように、特権的で非均質的なテ スト空間を設けるためである。　　
七
　
美禰子
　　
空の雲にわれを見る女
　『草枕』の那美は、 「余が閉じてゐる瞼の裏に幻影の女」のように
「断りなく滑り込んで」きたり、 「仙女の波を渡るが如く、畳の上には人らしい音も立てぬ」ように歩く雲気を帯びた女である。また風呂場では雲を欺く「湯烟 をたずさえて 画工の前に裸体 さらす「画の女」である。 『三四郎』の美
禰
子は〈風の女〉として、捕
捉を意味する「画の女」になる時は「死に尽くした風」となり、「動く女」として三四郎に接する時は、赤い運命を象徴する火事を
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引き起こす風になったり、死と再生の意味を有する病としての風邪となったりする。また、 〈雲の女〉としてしばしば恍惚として雲を眺めては、 「空の雲が濁りました」といって、三四郎を翻弄する。
　（三四郎は）
美禰子の傍へ来て、並んだ。
　「何を見てゐるんですか」　「中てゝ御覧なさい」　「鶏ですか」　「いゝえ」　「あの大きな木ですか」　「いゝえ」　「ぢや何を見てゐるん 。僕には分らない」　「私先刻からあの白 雲を見て居りますの」　成程白い雲が大きな空を渡つてゐる。空は限りなく晴れて、
どこ迄も青く澄んでゐる上を、綿の光つた様な濃い雲がしきりに飛んで行く。
（中略）
　
其時三四郎は、
　「うん、あれなら知つとる」と云つた。さうして、あの白い雲はみんな雪の粉で、下から見てあの位に動く以上は、颶風以上の速度でなくてはならないと、此間野々宮さんから聞いた通りを教へた。美禰子は、
　「あらさう」と云ひながら三四郎を見たが、　「雪ぢや詰らないわね」と否定を許さぬ様な調子であつた。　「何故です」　「何故でも、雲は雲で くつちや不可ないわ。かうして遠くから眺めてゐる甲斐がないぢやありませんか」　「さうですか」　「さうですかつて、あなたは雪でも構はなくつて」　「あなたは高い所を見るのが好の様 すね　「えゝ」　美禰子は竹の格子の中から、まだ空を眺めてゐる。白い雲は
あとから、あとから、飛んで来る。
（四の十二）
　　
広田先生の引っ越しの日、三四郎と美禰子は手伝いに来ている。
そして手伝いも一段落した時、美禰子は二階の窓の近くに坐って、空の雲を眺めて る。物理学者野々宮の口を借りて張った伏線は、いよいよここにき 始動し、効を奏するようになる。三四郎と美禰子のやり取りは、その伏線を引きだす めに、謎解きの常套手段である問答形式を採っている。 「何を見てゐるんですか」 「中 ゝ御覧なさい」 「鶏ですか」 「いゝえ」 「あの大きな木ですか」 「いゝえ」「ぢや何を見てゐるんです。僕には分らない」 「私先刻からあの白い雲を見て居りますの」 。見て 通り、ここには直接話法以外 はな
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にもない。地の文は極力排除されている。それだけ狙いははっきりしている。あとは、三四郎に野々宮の雲についての原理を諳んじるように仕向ければいい。そうすれば、雲につ ての両者の食い違いは明白になり、両者の間に横たわる溝はますます広がっ いくに決まっているからであ 雲の礼拝者同然の美禰子を見て、三四郎が不思議でたまらないのはそのためである。なぜ雲は でなければならないのか、彼には理解 きない。だから、彼は野々宮から聞 た雪の粉をもって空の雲を分 してしまっても平気である。けれども、美禰子か 見ればそれ 許され い行為で る。とい のは、雲が雲でなければならないのは、美禰子が美禰子 なければなら いのと同様だからである。したが 、そこ は「何故」 う疑問入る余地はない。 「雲は雲でなくつちや不可 わ」と う背景には、遥かなる「巫山の女」の伝説に源をおく美禰子 属性 も うべき何かが横たわって る。だか 、そこに 最初 すでに、如何なる疑問をも寄せつけ 拒絶 メカニズムが働 ている。それを無視して三四郎 雲も雪も白 から雪でもかまわないと言ったとき、美禰子から「雪ぢや詰らないわね」という冷やや 拒絶反応をまともに受けざ をえなくなるの 必至である。美禰子 こ 拒絶反応は、自分の属性が の無神経な混同と侵害によって脅かされはしまいかという危惧に対して、自己防衛の機制がお ずと働いた結果である。
　
言い換えれば、窓辺で美禰子が空の雲にうつつを抜かすこと、そ
れは雲がロマン主義の理念的逃避行を可能にする表現媒体であるだけでなく、同時に雲が美禰子という存在のフィクションレベルにおける自己同一性の等価物であるからである。だから、彼女の雲の眺望は、単なる逃避へ 没頭ではなく、自己同一性 自己確認であり、三四郎という他者に対するこれ見よがしの意識的な自己顕示であ 。たしかに雪 その白さゆえに、純潔の象徴にはなれるけれど、しかし雲のような浮遊の性質を持っていないために、此岸から彼岸へ現実から理想郷への飛翔を可能 しない。 には ロマン主義が好んで描く船 マストと同様、どこかへ行きた という願望を満たしてくれる隠喩が潜んでいる。だから、空の は決して雪の粉では置き換えら ないのである。　
したがって、美禰子はあくまでも〈雲の女〉でなければならない。
『三四郎』が一つの構造を持った物語として完結するためには、美禰子が〈雲の女〉の姿勢を維持 、堅持し ければな ない。さもなければ、 『三四郎』の物語は、美
禰
子が〈雲の女〉を止める瞬間
に幕を下ろさなければならなくなる。なぜなら〈雲の女〉とは、単なる命名行為によって生まれてきた関係項ではなく、 『三四郎』物語に組み込まれた、意味産出のための機制だからである。 『三四郎』が「森の女」という画題で終わっ いるの 禰子が「池女」＝〈雲の女〉としての連続性を断ち切って、絵という平面 中
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に自分を閉じ込めて、雲の有する動の原理から遠ざかってしまったからである。反対に、美禰子が〈雲の女〉であり続ける ぎり、物語の機制はちゃんと機能するはずである。それによって意味産出の軌跡は、紆余曲折がありながらも多様性を目指して豊饒になり、筋の展開もシークエンスの間断に悩むことなく、物語の完結に向かって進んでいく ずである。　
よって、窓辺における美禰子と三四郎の雲のやり取りは、単なる
エピソードではなく、一つの儀式である。すなわち イメージの世界への三四郎 拉致の儀式 『三四郎』において、三四郎が美禰子と結ばれないのは 二人 間 人間くさい心や魂の出会いがなかったからではない。雲の言葉 雲の啓示、雲の過剰 雲力、雲の隠喩、雲のイメ ジについて 理解が、以上 引用のように最後の最後まで三四郎には欠けて たからである。　　
八
　
与次郎
　　
「うつくしい空」に女を見る男
　『文選』の宋玉が山の峰に掛かった雲を「巫山の女」として見ていたように、漱石的テクストにおける登場人物たちも「青 空」だけでなく「 つくしい空」をも、女として見ることができるように訓練されている。 『三四郎』において、男の登場人物たちがやたらと視線を空に向けたがるのは、彼らがロマン主義 文学者 の精神世界を共有して、その視線を剽窃し、そ 仕種を模倣しているか
らではない。野々宮も与次郎も、いや、ラスキンでさえも、実は三四郎に雲の啓示を与えるために召集された登場人物なのである。　
大きな建物が所々に黒くたつてゐる。其屋根が判然尽きる所から明かな空になる。星が夥しく多い。　「
うつくしい空だ
」と三四郎が云つた。与次郎も空を見なが
ら、一間許歩いた。突然、　「おい、君」と三四郎を呼んだ。三四郎は又さつきの話しの続きかと思つて、 「なんだ」と答へた。　「君、かう云ふ空を見て何んな感じを起す」　与次郎に似合はぬ事を云つた。無限とか永久とかいふ持ち合
せの答へはいくらでもあるが そんな事を云ふと与次郎に笑はれると思つて、三四郎は黙つてゐた。
（中略）
　「何故急にそんな事を云ひ出したのか　「
此空を見ると、さう云ふ考になる。
　　
君、女に惚れた事
があるか」　
三四郎は即答が出来なかつた。
　「女は恐ろしいものだよ」と与次郎が云つた。　「恐ろしいものだ、僕も知つてゐる」と三四郎も云つた。すると与次郎が大きな声で笑ひ出した。静かな夜の中で大変高く聞え 。
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　「知りもしない癖に。知りもしない癖に」　三四郎は憮然としてゐた。
　「明日も好い天気だ。
運動会は仕合せだ。
奇麗な女が沢山来る。
是非見にくるがいゝ」
（六の六）
　　
野々宮だけではない。 『三四郎』ではこの与次郎も空の雲を見る
と、自然に女のことを連想し、しかも三四郎に美禰子のことを想起させようとして必死である。 『三四郎』で与次 ほど、登場人物たちの多くの秘密を掌握してい ものはいない。彼は全知全能の存在たる作家漱石 ほ んど同等の高みで、他の登場人物を見下ろし、観察している。したがって、彼がさりげなく口にするうわさ話やさまざまな情報に耳を傾けることは、 『三四郎』が内包 ている多くの秘密だけでなく、その核心に迫るものを直接ぬすみ聞き ことでもある。三四郎が無意識的に言ったひとこと「うつくしい空だ」は、与次郎の「君、女に惚れた事があ か」を導き出すため 前置きにすぎないが、しかしこのひとこと 内包された意味 志向 るものはそれだけに留まらない。与次郎 いう無名性の女から離れ、それを飛び越えて、明日運動会に来ることになってい 「奇麗な女」たちに直結し、そこからさ に進んで固有名 持った美禰子につながっていく。したがって、 「うつく い空」は奇麗な女であり奇麗な女は美禰子である。も と簡潔に、もっと直截的に えば
「うつくしい空」はすなわち美
禰
子である。だからこそ、三四郎と
与次郎がこのような雲を媒介にした、謎めいたやり取りを終えて家路につく時、漱石は「二人は美しい空を戴いて家に帰つた」とひとこと触れるのを忘れていない。　
のちに、二人はこの「うつくしい空」をもう一度共有するように
なる。精養軒の会からの帰り道にお てである。それは「月の冴えた比較的寒い晩である」 。　
　
与次郎は、 「笑つちや不可ん」と注意した。三四郎は猶可笑
しくなつた。　「笑はないで、よく考へて見ろ。己が金を返さなければこそ、君が美禰子さんから金を借りることが出来たんだらう」　三四郎は笑ふのを已めた。
　「それで？」　「それ丈で沢山ぢやないか。
　　
君、あの女を愛してゐるん
だらう」　
与次郎は善く知つてゐる。三四郎はふんと云つて、又高い月
を見た。月の傍に白い雲が出た。　「君、あの女には、もう返したのか」　「いゝや」　「何時迄も借りて置いてやれ」
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吞気な事を云ふ。三四郎は何とも答へなかつた。
（九の四）
　　
ここでも二人の金や恋についての話は、月の傍にでた「白い雲」
の下で交わされている。与次郎はその「白い雲」が美禰子の分身であることを「よく知つてゐる」 。だから、彼はその「白い雲」を月の傍に確認するやいなや、すぐ三四郎に「君 あの女を愛してゐるんだらう」と聞くのである。二人はたしか 空の月と空の を共有しているが、しかしそれは空間的で視覚的な共有であって、決して精神面での完全一致によるものではない。与次郎は「白い雲」 なかに美禰子を読み取っていても、三四郎は依然として野々宮 についての物理学的な解釈から抜け出 ことができない たがって三四郎は野々宮の物理学か の離脱を図って、雲を雲と見、そしてその雲の中に美禰子を認識しない ぎり、永遠に彼女に近づくことができない。 『三四郎』が「森 女」という淡い恋 幕を閉じ ければならなかったの 、三四郎の雲への理解が欠如していたためあり、雲の中につ に美禰子を認識すること できなかったためである。　
以上が『三四郎』の二人の登場人物、野々宮と与次郎の目に映っ
た空の雲である。二人は三四郎が自分たち 傍にい を確認すと、 ちまち空の雲に言及する。その言及の真意は時には火 見るよりも明らかであるが、そ を容易 見破られないよう 時には煙
幕を張っている。それが物理学者の野々宮であったり、画家のラスキンであったりす たしかに十九世紀の美術批評家ラスキンは次のようなことを述べたことがある。　
　
まず第一に驚かされるのは……曇り空である。中世美術の完
璧な光と静止した空気の中から、われわれは突然、陰うつな空の下へ、漂う風の中へ引きずり込まれる……そこで身をかがめて草原の影の変化をなぞったり、怒れる雲からいく筋にもなってもれてくる夕日を眺めることになる。そして、中世の歓びは安定、確かさ、輝き 中に見出せるが、こんどは暗黒を楽しみ無常の中に勝利を感じ取るほかない を知 束の間のうちに変化したり消え失せたりす もののうちに幸福 礎を置きけっして捕らえることもできず、理解しがたいことどもから至高の満足と教示を得 しかないことを知る……。近代の風景画をおしなべてさす特徴的な命名が必要だとしたら「雲の礼拝」をおいては かろう
）（（
（
。
　　
ラスキンが言っている「雲の礼拝」者には、もちろんターナーが
含まれているはずである。ほかに彼と同時代人であるコンスタブルも入っているはずである。ターナーといえば、漱石のテクストでは「ターナーの松」が『草枕』に一席を占めている。またその「蒼白
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い馬に乗った『死』の象徴」というタイトルで知られる汽車の絵が漱石の近代文明論の批判 形成に貢献している。が、野々宮が三四郎に「君ラスキンを読みましたか」と聞 たときに、彼の念頭にあったのはこのような松や汽車の絵に代表されるターナーではなかったはずである。それは「大気にとり憑かれて」 「雲、波、霧を劇的な光を浴び 形態の波動として描いた」ターナー像であったに違いない。彼は「世界最大 自然画家」として「あらゆる要素を消去して風に吹かれ 抽象態」として描く技法によって、 「自然の力と崇高さの今まででもっとも偉大な啓示」を示す多数 作品を創造した画家である。その背景に 彼と自然と 直接の触れ合いが った。風と雲と雨と 出会 ある。　
　
画室を出て風と雨の中に入り込むことでコンスタブルとター
ナーは二人だけで新しい空間体験を創出し、われわれの環境を無限に押し拡げ、今日のわれわれの世界の見方を彩る空からの視座を与えてくれた。彼らが始めた、地球 全体として、風を通じて、時のなかで、空から認識する模索をわれわれは今も続けている。ワーズ・ワースが「動くものすべて 上に拡がっているという感情」と読んだものの探求 ある
）（（
（
。
　　
漱石的テクストにおいて、われわれに「動くものすべての上に拡
がっているという感情」に似たものを、隠喩の次元で呈示して見せるの 「青 空」や「うつくしい空」である。そして、そのような隠喩を隠し持った「青 空」や「うつくしい空」の煙幕をはらいのけて、その内奥から「巫山の女 に似た〈水の女〉たちを登場人物としてフィクション空間に連れ出してくるのが、ほかならぬ与次郎や野々宮のような学者を偽 存在たちであ 。漱石的テクストに、登場人物 学者が多いのは、漱石自身学者であったという伝記的事実とまったく無関係ではない。が、漱石が他の存在よりも学者を多く選んだのは、文明批評という東京帝国大学 教授 相応しい「言説の遊戯」をしたかったからではない。漱石が学者を多く選ばざるをえなかった背景に 彼特有のエクリチュールから 要請があったからである。　
では、漱石的エクリチュールは如何なる性格を有しているのだろ
うか。それは、 「楚夢」のような神話の深い井戸から

み上げてき
たさまざまな水の隠喩、水のイメージを隠し持ったも ある。そのような水が作家という時代の子の刻印が刻 れ 川床を流れながら、その流れの上に描き出されるさざなみの文様を人間の経験 レベルにおいても読み取れるように工夫している。しかし、それは真の意図ではな 。水面を飾るリアリズム風 文様は、あく でも作家という時代の子 身体を経由した痕跡 すぎない。作家は井戸からみ上げ れた水が貫流していく水門にすぎ 神話の
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水の流れがその水門によってしばしの間、堰き止められる時
（この
ような出来事は実際には起こらない。これは単なる想像的なイメージにすぎないが）
、そこには一つの足踏みが生じるのである。それは、作
家という通路、作家という川床に対して奉じられた神話の井戸の水の敬意である。と同時に、それは一般的な読者、すなわち経験のレベルで水面のさざ みの文様を楽しもうとする、同 く時代の子なる読者に対する一つの救済である。言い換えれば、一般的な読者はこのような足踏み、このような堰き止めによって、水面のさざ みの文様を字義通りに読める、地上的 読解可能性を獲得 である。したがって、作家とは 神話 水が貫流する一つ 牧草地として、多く 時代 子なる読者という名 羊たちに、それぞれの瞬間とその時代を楽しく、しかも幸せに生きていく め 水 提供しくれる存在にほかならない。　
漱石的テクストとは、まさに神話的な隠喩の地層を隠し持ったテ
クストである。ゆえ 、われわれはそのテクストの水面に描き出されるさざなみの文様を字義通りに受け止めてはならな 。　　
九
　
美禰子
　　
〈風の女〉 〈風邪を引き起こす女〉
　
風は目で見ることができない。でも、雲 目で見ることができる。
バシュラールも言っているように、雲は風の実体である。つまり、視覚に訴える存在である。風が木の枝を動かしたり、干 物 なぶ
ったりする時、また自然の音響板に当たってこすれ、旋律を奏でる時、われわれは風が吹いていると感知する。それに対して、われわれはこのような視覚に訴えるもの 動きが止まったり、聴覚に与える空気の圧感がなかったりすると、風がないと言う つまり、静止と静寂の中に風 休憩を、睡眠を見 のである。ほかに、わ われは空に浮かんでいる雲の流れを見て 風が吹 ていることを確認する場合もある。しかし、そ 逆、風から雲を確認す ことはできない。もちろん、聴覚や論理的判断を用いて、 の動きを想像することはでき 。このことは何を意味しているの 。それは 人間の官は視覚という一つ 感覚に支配されていることを意味している。われわれは視覚にしか信頼をおいていない。両眼の独裁の下であらゆる情報は視覚記号 翻訳される。しかし、文学的テクストでは視覚の優越性は確保され、保証されてい のだろうか　
漱石は聴覚の人間である前に、視覚の人間であった。つまり、音
楽家である前に、画家であった。だから、彼 っ 、女のイメージは聴覚に訴える風ではなく、 に訴える雲で った。少 くとも出発点はそうであった。しかし 風と雲の境界がいつも堅く守られていたわけではない。ときに 、風が雲の領空を侵犯す こともあった。が、この侵犯行為は、一方が他方を排斥する排他的行為ではなか むしろそれ 好意に満ちた接近 り、結合である。言い換えれば、風とも雲とも分別のつかない完全な調和であり、融
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合である。漱石はそのような調和と融合の中に一つの象徴を発見し、一つの幻想を夢見るのである。　
　
アカデミーの擬古典主義美学は、ある風景もしくは人間像が
そこに完全に反映しているような、 〈正しい〉再現という固定観念を展開させた。模写された対象はこの場合、その時間空間が正確に展望可能であるような現実のオブジェであった。すべての描写があますところのない形態の闡明にあてられ、その背後に幻想はもはや探るべきな ものも のであった。　
これとは反対に幻想の優位を強調する芸術、すなわち外部世
界の認識をめがけるのではなくて、世界をおのれ自身を通じ体験しようとするところから、現象の固定しうる 背後肉薄しようとする芸術は、まず、現象の視覚的な澄明さをにごらせ、どこか捉えようのない面を っていて、観察す 視線たえずのがれている にみえる あ 幻影たち なか 美をながめることからはじめるのであ
）（（
（
。
　　
これは世紀末芸術に顕著に表われている象徴主義的性格について
述べたものであるが、漱石の文学も言ってみれば、まさに「幻想の優位を強調する芸術」である。彼のテクストにおける風景は、一つとして感情移入のために書き込まれたものはない。また、時空間的
性格を帯びたフィクションの背景をなすために刻み込まれたものもない。人物像も同様である。風と雲の中に女性像を透視する漱石の文学は、 「 〈正しい〉再現という固定観念」を最初から持ちあわせていない。だから、彼の人物描写は人間を描いているというよりも、むしろ人間を離れた所で自然の景物を描 ている。そうして描 れるのが、時には風であったり、時には雲であったり、あるいはまた雨であったりする。 〈風の女〉 〈雲 女〉 〈雨の女〉は、漱石がそした自然現象の背後 潜ん る幻影を神話のプリズム 通し 見つけだした美の結晶と言えるものである。ロマン主義者たちが自然の景物の中に、自分たちの精神性と内面 に対応する外在的神性に近いものを発見 ように、漱石は「お 自身 通じて体験」された女性 イメージを 水 有する象徴的多様性の中に追い求めることによって、 「観察する視線を絶えず逃れているよう 見える」あの幻影の うなフィクションレベルで 女性像を獲得しえ のである。　『三四郎』の美
禰
子のイメージもそのようにして創造されたもの
である。 「巫山の女」がエーテル ような雲気として 激しく変化して極まりない動きを見せることで 雲と風の表象をことご く具現しているように、美禰子も〈雲の 〉であると同時に〈風 女〉である。雲は、静止したものとして、時には「青い空」 棚引いいたり、時には「月の傍」にかかっていたりするが、風は雲の激し
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い運動の表象として、フィクションのリアリティーの世界に突発的な事件を引き起こす。その事件が、 『三四郎』という物語が用意する構造的な筋の展開と有機的な関係を取り結んでいるとしたら、漱石的テクストにおける筋の前進運動は決して登場人物たちの集合離散的な言動だけによるも ではない。そこでは一つの記号表現が筋の展開を促がし、可能 している場合もある。風という記号表現がすなわちそれであ 。風と う記号内容には、火
（強い風が引き
起こ 事件）
と風邪
（冷たい風が伝染する病気）
という記号表現が対
応している。こうした記号表現同士の言葉の上での連合は、 『三四郎』というテクストが有してい っ 変形を被っ いることは明らかである。そ 結果、三四郎という肉体的存在には冷た風を送ることで、風邪＝風を引かせ、三四郎の近隣所には北風を呼ぶことで、真っ赤な火事を引き起こ ている。が、面白い そような風が、いずれも登場人物の固有名を自らの限定詞 して冠していることである。 「与次郎の風」 「美禰子の風」がす わちそれである。むろん、 『三四郎』の全

を覆うようにして吹きすさぶ風は
「美
禰
子の風」である。だから、広田先生の引っ越しの日、美
禰
子
は風と共にどこからともなく 庭に下り立つ。　
　
三四郎は掃除を頼まれたのだが、別に掃除をする必要もない
と認めた。
（中略）
雨戸丈を明けて、座敷の縁側へ腰を掛けて
庭を眺めて居た。
（中略）
　
何もしないでゐても悪いから、桜の枯葉でも掃かうかしらん
と漸く気が付いた時、箒がないといふ事を考へ出した。また縁側へ腰を掛けた。掛け 二分もしたかと思ふと、庭木戸がすうと明いた。さうして思も寄らぬ池の女が庭の中にあらはれた。（四の九）
　　
美禰子はまだ固有名を持っていない。やはり「池の女」として呼
ばれている。病院の廊下での出会いが、二回目だとしたら、この日のそれは三回目にあたる。三四郎は縁側に腰をかけて庭を眺める。秋らしく、庭には枯れ葉が落ちている。三四郎はその枯れ葉でも掃こうかなと思って立ち上がる 、箒がないので掃けない。そ でふたたび腰をかける。二度目の腰かけである。こ よう 淡々としたこの部分の描写は、秋の景色を墨絵の世界のように枯れ葉と箒と庭という三点セットの中に捉え いる。し しこ 淡々とした軽いタッチの中にこそ、注目すべき要素が隠れてい 。枯れ葉は秋 風物詩の一員をよそおいながら、庭 中に舞 込む その舞い込みが、つぎの瞬間に箒をみずから そばに呼び寄せるのは必至である。ぜなら、箒と枯れ葉の関係は「掃くもの」と「掃か も 」 関係だから。にもかかわらず、 こでは箒が いために、そ 関係は崩れている。だから、その欠如を ぎ い、そ 関係を修復し く
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れるものが必要となってくる。言い換えれば、箒の代わりをしてくれるものが必要なわけである。 「池の女」が庭に姿を現すのは、ちょうどその時である。桜の枯れ葉は箒がな ために掃こうとしても掃けないが、風が箒 代用をして訪れる時、それは吹かれるようにして かれていく。美禰子はその風と共に、どこからともなくひょいと三四郎の前に降り立つ。そして風が彼女をすっぽり包んだ時、彼女はもはや人間の姿態を った存在ではなく、風そのも に化してしまっている。　
　
上から桜の葉が時々落ちて来る。其一つが籃の蓋の上に乗つ
た。乗つたと思ふうちに吹かれて行つた。風が女を包んだ。女は秋の中に立つてゐる。
（四の十）
　　
したがって、 「風が女を包んだ」という詩語化された表現は、た
んなる曖昧性を帯びた意味上の飛躍ではなく、美禰子と う漱石的存在に対する〈風の女〉の命名であり、寓意であ したがって風という記号表現は、美禰子という動く存在がおこなう行動 代名詞であり、美禰子という固有名は、風という水のバリエーションが有する動の原理をひとつの属 として具現化したも ある。郎が美禰子に翻弄されて迷羊になる も、決して田舎者 ウブ 感情や精神的な未熟さが災いしたからではない。そうではなく 日々
無防備のまま「美禰子の風」に曝されて、風によって感染する風邪を引いてしまうからである。　
　
人の通らない軒燈ばかり明らかな露地を抜けて表へ出ると、
風が吹く。北へ向き直ると、まともに顔へ当る。時を切つて、自分の下宿の方から吹いてくる。其時三四郎は考へた。此風のなかを、野々宮さんは、妹を送つて里見迄連れて行つて遣るだらう。　
下宿の二階へ上つて、自分の室へ這入つて、坐つて見ると、
矢つ張り風の音がする。三四郎は斯う云ふ風の音を聞く度 、運命といふ字を思ひ出 。
（中略）
　
風がしきりに吹く。慥かに与次郎以上 風である。
　
三四郎は寒いのを我慢して、しばらく此赤いものを見詰てゐ
た。其時三四郎の頭には運命があり〳〵と赤く映つた。三四郎は又暖かい布団のなかに潜り込んだ さうして、赤い運命のなかで狂ひ回る多くの人の身の上を忘れた
（九の九）
　　
ある日の夕方、三四郎は母から送ってきた三十円を取りに野々宮
の家に訪ねていく。途中、襯衣を買おうとして唐物屋に寄るが、そこで偶然、美禰子とよし子にばったり出会 。二人は三四郎のために襯衣を見てくれる。よし子が「是になさい」というので、三四郎
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はそれにする。すると、今度は美禰子から三四郎が香水の相談を受ける。香水のことについては何も分からない三四郎は、ヘリオトロープと書いた罎を持ってきて、 「是はどうです」と聞いたら、美
禰
子は「それに為ませう」 あっさり決めてしまう。 うまでもなく、このヘリオトロープは、三四郎が広田先生の二階でマーメイドの画帖を覗きこんだ時に、美禰子 髪から匂っ きた香水と同等の象徴のようなも であり、またあとの「十二の七」での訣別のシーンを飾るために、伏線として張られる小道具のようなものである。そのことについてはあとでふたたび触 こと して、ここ 以上引用に書き込まれた風について詳細な考察を試みることにしよう。　
野々宮の家から帰ってくる途中、三四郎の顔にあたる風は北風で
ある。三四郎の下宿はちょ ど北 方角に位置している。だ 、彼の下宿はすでに風に包まれ おり、風に支配さ て る。そ 風がその夜、彼の下宿の向こう側にある二階屋を焼き尽く しま 。三四郎にとって、そのような風は自然の空間を吹き抜けるたんな空気の動きを想起させる風 は く、固有名からなる限定詞をその動力として装着した個別的な ある。すなわち、 「与次郎の風」であり、 「美
禰
子の風」である。三四郎はみずから吐露しているよ
うに、 「上京以来自分の運命は大概与次郎の為に製らへられてゐる」 。彼からみれば、与次郎は「愛すべき悪戯もの」であり、 「向後も此愛すべき悪戯ものゝ為に、自分の運命を握られてゐさう 」思わ
る存在である。しかし、彼の運命を握っているのはもっと強い風であるはずだ。 「与次郎以上の風」であるはずだ。では、その風はどんな風だろうか いうまでもなく、それは三四郎の顔にあたったであり、今夜火事を起こして二階屋を全焼させた風である。そして今にも三四郎の下宿に引火す かもしれない風 。したがって三四郎が火事の かに見た「赤 運命」は、他人 で なく、彼の身にこれから起こるかもしれな 自分の運命 のである。三四郎が「風の音を聞く度に 運命といふ字を思ひ出す」 は のためである。そして運命とは、その字義どおりに解釈すれば 何かによって運ばれていく命の その運ぶものとは漱石的 文脈におい は風であるはずだ。 いう は、漱石が風 音によって三四郎に想起を促し る は、運命のことではなく、 「運命という字」のことだからである。漢籍 ついて造詣 深 っ 漱石は、よく漢 の表層 戯れる人 。彼 すでに「第一夜」で、ユリの花を漢字の「百合」と表記す ことによって、百年後 再会を暗示している。見ようによっては、こ は単なる言葉遊びにしか映らないが、しかしこれは漢字特有の一種の異化作用によるものである。運命と う常用的で慣用的な言葉 、異化作用を及ぼして分節化し、そこから「運ぶ」と う意味を引き出し しまうと、風 お ず「運ぶ」ことを可能にする動力として引き寄せられざるをえなくなる。つまり、エクリチュールにおける言葉と言葉 間に存す 自立
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的な引力によって、 「運ぶ」が「風」を手繰りよせるのである。 「与次郎の風」以上に強い「美禰子の風」に、三四郎がこれからも翻弄されるであろう自分の「赤い運命」を認めざるをえなかったのは、もしかす と「運命という字」のなかに刻印された「運」の字が表象する変化の兆しを読み取ったからではないだろうか。　
三四郎が引く風邪は、まさに「美禰子の風」に翻弄される三四郎
の「赤い運命」の避けられないもう一つの運命である。ハムレットの演芸会から帰ってきた夜、三四郎は夜半から降り出した雨の中でハムレットがオフィーリアに言った 尼寺へ行け」と う台詞 思い出して、眠れない夜を過ごす。翌日、起きてみると少し熱がそれで学校にも行か で、部屋で寝ていると与次郎が心配 て訪ねてくる。　
　
与次郎は手を出して、三四郎の額を抑へた。
　「大分熱がある。薬を飲まなくつちや不可ない。風邪を引いたんだ」　「演芸場があまり暑過ぎて、明る過ぎて、さうして外へ出ると、急に寒過ぎて、暗過ぎるからだ。あれは可
よ
くない」
　「可
い
けないたつて、仕方がないぢやないか」
　「仕方がないたつて、可けない」　三四郎の言葉は段〻短くなる、 が好加減にあしらつて
ゐるうちに、すう〳〵寐て仕舞つた。一時間程して又眼を開けた。与次郎を見て、　「君、其所にゐるのか」と云ふ。今度は平生の三四郎の様である。気分はどうかと聞くと、頭が重いと答へ 丈である。　「風邪だらう」　「風邪だらう」　両方で同じ事を云つた。しばらくしてから、三四郎が与次郎
に聞いた。　「君、此間美禰子さんの事を知つてるかと僕に尋ねたね」　「美禰子さんの事を？
　
何処で？」
　「学校で」　「学校で？
　
何時」
　
与次郎はまだ思ひ出せない様子 ある。三四郎は已を得ず、
其前後の当時を詳しく説明した。
（十二の四）
　　
三四郎は風邪の理由について、その夜、演芸場は暑過ぎて、外は
寒過ぎたからだと言うが、しかしその風邪がある風による風邪であることは明ら である。なぜなら、二人が異口同音に「 邪だらう」と言ったあとに、しばらくしてからすぐ美禰子のことに話題を移すからである。美禰子を〈雲の女〉と て認識しようとした場合、二人はいつも空の雲に一瞥をやることを忘れていなかった。それ
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同様、ここでも二人は美禰子を〈風の女〉として了解し、その風から風邪を音でかけるようにして導き出す。風によっ かかる風邪、三四郎の風邪はまさにそのような風邪である したが 、演芸場は暑過ぎて、外は寒過ぎたとい 温度差は、三四郎の風邪に真実性を持たせるため 捏造である。彼が風邪を引いたのは、そうした温度差によるものではなく、 「美
禰
子の風」が例の通り彼の顔にあた
ったからであ 。この予測は三四郎が「美禰子の風」によって引き起こされた火事の中に「赤い運命」を確認したとき 、すでに暗示されている。だから、三四郎 風邪 運命の風邪であり、病ならぬ風邪である。いってみれば、恋 病である。それを漱石流の「かけ技」で風邪を風にかけ 、あっさりと恋のこと 病 言説に結び付けてしまう。この日、与次郎が三四郎 向かって、 「馬鹿だなあ、あんな女を思つて。思つたつて仕方がないよ」 「日本ぢや今女の方が余つてゐるんだから 風邪なんか引いて熱を出し つて始まらない」と如何にも慰めらしい言葉を述べ いる しか これは慰安の言葉ではなく、風に対する注意である。彼が帰りがけ 予約しくれた医者が、三四郎の風邪をインフルエンザと診断したあと、最後に「成る可く風に当らない様にしろと云ふ注意」を促した も、その背景に共有された風の隠喩があった だ す と風邪が病でないのと同じように、医者も医者 はなく与次郎 あまり変わらない存在とな 。たしか 与次郎は自分のこと 「医科の
学生」と偽ったために、女から診断を頼まれて医者の身振りを見せずにはいられなかっ 「ニセ医者」である。このニセの論理にしたがうと、診断もニセの診断になり、風邪もニセの風邪になる。と同時に、 「成る可く風に当らない様 しろと云ふ注意」も病へのニセの注意となる。実 そうではなく、なるべく「美禰子の風」にあたるなという接近禁止の注意なのである。 もかかわ ず、三四郎はこの忠告を無視して、美禰子が行ってい 会堂 後を追うようにしてわざわざ訪ねて行く。　
　「御這入りになれば好いのに。寒かつたでせう」　「寒かつた」　「御風邪はもう好いの。大事になさらないと、ぶり返しますよ。まだ顔色が好くない様ね」　男は返事をしずに、外套の隠袋から半紙に包んだものを出し
た。　「拝借した金です。永々難有う。返さう
〳〵
と思つて、つい
遅くなつ 」
（十二の七）
　　
与次郎や医者とはちがって、美禰子は注意ではなく、警告を出し
ている、 「大事になさらないと、ぶり返しますよ」と。そして、美禰子はさらなる警告を発するかのように、吾妻コートからヘリオト
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ロープの香が染み込んだハンカチを取り出して、三四郎の顔の前で一振りする。 「鋭い香がぷん」としたので、 「三四郎は思わず を後」の方へ引く 美禰子の団扇と同様、ハンカチは風を引き起こす道具なのである。したがって、ハンカチの一振りが引き起こす空気の流れが風だとしたら、そこから伝わってくる匂いも一種の なのである。しかも香 いう強力な誘引力をも た風である。唐物屋で三四郎がみずから勧めた香水は こ では風の役目を負わされてふたたび風邪を誘発するかも れないという暗示になっている。　
しかし、 『三四郎』において、美
禰
子が〈風の女〉として火事に
かかわり、風邪にかかわる存在となりう のは、原口のアトリエ以外の所に身を処している時だけであり、肖像画 平面に封じ込められる前までである。　
それから二三分は全く静かになつた。部屋は暖炉で温めてある。今日は外面でも、さう寒 はない。風は死に尽した。枯れた樹が音なく冬の日に包まれて立つてゐる 三四郎は画室へ導かた時、霞の中へ這入つた様な気がした。丸卓に肘を持た て、此静かさの夜に勝る境に、憚り き精神を溺れしめ 此静かさのうちに、美禰子がゐる。美禰子の影 次第に出来上りつゝある。
（中略）
　
静かなものに封じ込められた美禰子は全く動かない。団扇を
翳して立つた姿その儘が既に画である。三四郎から見ると、原口さんは、美禰子を写してゐるのではない 不可思議に奥行のある画から、精出して、其奥行丈を落して、普通の画に美禰子を描き直してゐるのである。にも拘はらず第二の美禰子は、この静さのうちに、次第と第一に近づい 来 。三四郎には、此二人 美禰子の間 時計 音に触れな 、静かな長い時間が含まれてゐる様に思はれた。其時間が画家の意識にさへ上らい程音無しく経つに従つて、第二の美禰子が漸やく追ひ付いて来る。もう少 で双方がぴたりと出合つ 一 収まると云ふ所で、時の流れが急に向を換へて永久の中に注いで仕舞ふ。原口さんの画筆は夫より先 は進めない。三四郎 其所迄跟いて行つて、気が付いて、不図美禰子 見た。美禰子は依然と動かずに居る。三四郎 頭は此静かな空気 で覚えず動てゐた。酔 た心持 あ すると突然原口 んが笑ひ した。（十の三）
　　
アトリエが墓場であり、画家が殺人者であることは、漱石的エク
リチュールが有している独特なものである。この日、美禰子は画家原口のモデルとしてそのアトリエを訪れる。そして、あの見覚えのある「団扇」を持っている。が、この日の美禰子は「池 女」でもなければ、 〈風の女〉でもない たしかに、広田先生の引っ越し
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手伝いに訪れた時の彼女は、 〈風の女〉として、枯れ葉を吹き飛ばしながら現れて庭先に立っていた。 「風が女を包んだ。女は秋の中に立つてゐた」 。これがその時の描写である。その日、美
禰
子は風
をその生の象徴として身にまとい、その生を謳歌しながら秋の庭に立っていた。 かし、今日アトリエに立っている美禰子はまるで違った存在になっている。彼女の生を象徴する風 外 は死に尽くアトリエの中は死 寂滅なる静に閉ざさ ている。団扇はも や〈気体的な存在〉の象徴ではない。こうした顕著な相反関係を可能にしているのは、二つの引用が占める空間、すなわち広田先生の庭先と画家原口のアトリエの違 であり、そこで 風の変容ぶりである。前者の場合「秋 中に ゐ 」 は美禰子であり、生 賛歌を奏でていたのは風であ が、後者 場合 「冬の に包 れて立つてゐる」のは「枯れた樹」であり、 死に葬送曲も送れずに横たわっ いたのは「美禰子 風 る。二つの引用に含まている「秋」から「冬 へ 自然の推移も 美禰子の生から死への運命的推移を物語 よう 思わ る。 『三四郎』において美禰子がもはや〈風の女〉ではなくなる時、彼女 「画 女」 なり、死の女になる。その意味で、画家 手に握られた絵筆は まさに生を奪うギロチンのようなもの あり、アトリエに広げられた画布は、まさに 者をくるむ経帷子のようなものである。だから、「静かなものに封じ込められた美
禰
子は全く動かない」という隠喩
表現が、いま少しずつではあるがしかし確実に美禰子が死につつあることを暗に仄めか ていることは贅言を要しない。むろん、死といってもそれは テクストの構造が有している「画の論理」が強いる擬似の死である。　　
十
　
老子の哲学と「谷神」と「玄牝」と「水」
　
明治二十五年六月十一日、帝国大学文科大学第二学年に在籍して
いた漱石は、レポートとし 「老子の哲学」を提出しているが、その内容をみると 決して老子 哲学を正しく理解していない。 いうのは、彼が老子の哲学を社会や人間についての倫理道徳などの言説を弄した儒教的なも と見なして るからである。たぶん、二十五歳とい 若い漱石にとって 老子の哲学を形而上学的な 念とて概念的に理解 ようとすると、どう も明治という時代 制限もあって、儒教的「修身」 いう視点で解釈せざる 得なかっただろう。そのような漱石が二年間に及ぶ英国留 終えて帰国し、文学を志した時にはその理解は完全に異なっていた。 ぜなら、老子の哲 は哲学的な思考で固められた概念のプリズムを通 み よりも、文 とい 想像力のプリズムを通して見 方がずっと理解しやすく、ずっと多様性に富んで豊かであっ からであ 。以下は、老子の哲学についてのそのような漱石 認識 端的 示 好例である。
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此玄を視るに二様あり一は静なる所を見一は其動く所を見る
固より絶対なれば其中には善悪もなく長短もなく前後もなし難易相成すことも ければ高下相傾くることもなく感情上より云ふも智性上 云ふも一切性質を有せず去るが故天地の始め万物の母にして混々洋々名づくる所以 知らざれば無名と云ふ
）（（
（
　　
ここにある「玄」は、 「玄牝」
（玄妙な牝）
に通ずるものとして、
老子の哲学では万物を産み出す根源的な母胎、または女性原理を言い表したものになっている。漱石にとって、女は「静の原理」と「動の原理」を融合する形でその一身に帯びている絶対的な存在である。ゆえに、彼女たちが「静の原理」から「動の原理」へと移り、そこで如何なる言動を引き起こそうと、われわれはそ 結果に対して善悪の判断を下すことがで ないのであ つまり、 「玄牝」なる女とは、善悪の判断を超越した絶対的存在なのである。後述する『行人』の一郎が、学者としてそこまで苦しまざるをえなかったのは、ほかでもないこ ような「玄牝」的性質を多分に隠し持った自分の妻 お直を相手にしていたからである。漱石的エクリチュールが描く女とは、いずれもこのような「玄牝」的性質を有した存在たちである。　
漱石にとって、文学は二つしかなかった。いわゆる漢学における
文学と英語における文学である。彼はこの二種類の文学を「到底同定義の下に一括し得べからざる異種類のもの」として認識していた。　
　
余が英語に於ける知識は無論深しと云ふ可からざるも、漢籍
に於けるそれに劣れりとは思はず。学力は同程度として好悪のかく迄に岐かるゝは両者の性質のそれ程に異なるが為めならずんばあらず。換言す ば漢学に所謂文学と英語に所謂文学 は到底同定義の下 一括し得べからざる異種類のものたらざる可からず
）（（
（
。
　　
漱石が英国留学を命じられた時、 「研究の題目」は「英語にして
英文学にあらず」であった。それでも、彼が英文学を修めようと志したのは、ひとつは、明治三十三年、漱石が上田万年
（当時文部省
の専門学務局長）
に英国留学の委細を質した際、彼がそれに対して
「別段窮屈なる束縛を置くの必要」なしという寛大な認識を示してくれたこと、いまひとつは、 「官命は官命なり、余の意志は余の意志なり」 「余は余の意志を満足せしむるの自由を有す」という漱石なりの自由意思があったこと、この二 に起因している。　
漱石にとって「漢学」と「英語」は東西という単なる空間的異質
性を意味するものではなかった。あるいは民族や近代国家を背景にしたイデオロギー的 異質性を意味するものでもなかった。また進
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化論的な文明の軌跡が刻まれる歴史的な異質性を意味するものでもなかった。言い換えれば、両者における異質性は空間的なものでもなければ時間 ものでもなく、 たイデオロギー的なもので なかった。　
では、 「漢学」と「英語」とは如何なるものなのだろうか。われ
われは果たしてこの二つの言葉をうまく現代の言葉に置き換えて翻訳し直すことができるだろうか 答えは「できない」である。漱石にとって、この二つの言葉に内包されて る意味の境界は確定可能なものではなかった。というより、むしろこの二つの言葉に 自己現前する意味などなかったはずである。漱石が帰朝後、 「英文学に欺かれたる如き不安の念あり」 って、 「根本 に 学とは如何なるものぞ」と究極的 問いを発し と 、彼の脳裏にはこ 二つの言葉から立ち昇 二項対立的 意味の相反 は く、つかみどころのない漠然とした雰囲気 よう 不確定性しか残っていな ったはずである。彼を生涯悩ませていたのは ような不確定性から来る不安 ったはずである。もし漱石的文学に精神分析学が言及する個人史があり、そしてそ 個人史に無意識 ような原初的 ものがあ としたら、それはこのような不確定性 あり ま そこら来る不安であっ はずである。漱石的文学はそ 生涯 すべてエネルギーをこのような不安が醸し出す雰囲気の捕獲 、こな不確定性を確定性に置き換えようとする努力に費やし る。だ
から、彼のすべての作品は、このような不安とこのような不確定性を横糸と縦糸にして紡ぎ出したテクスト、つまり織物である。したがって、彼のテクスト＝織物には、この二つの糸が織り成す、きわめて鮮やかな痕跡が残っているはずである。もしわれわれの読みの冒険が最終的に目指す目的がそのような痕跡の深みに横た っている「もの」との遭遇であるとしたら、それはほかならぬ「漢学」と「英語」という以上の二つの亡霊との対面であるはずだ。　
漱石的テクストには、いつもこのような二つの亡霊が住んでいる。
漱石的文学はこのような亡霊との遭遇、亡霊との対面が有 ている、無限な反復可能性から生まれ きたものである。では 漱石的文学はいつもこの二つの亡霊が唱える夜な夜な 呪文によ 永遠平行線をたどる異母兄弟のような異質なもの だろうか。否 決してそうではない。漱石的文学に住み着い いる二つの亡霊は、ある存在を自分たちの領分に関わる対象として選ぶ時、両者 差異の境界線は取り払われて重なり合い、そして共同 目的 実現 ために協力関係を 結ぶ。そ 対象とは すなわち女である。　
漱石的文学にとって、人間という時、何はさておいても、それは
まず女でなければならない。つまり、女とは痕跡であり、テクストであり、充であり、他性であり、標記であ 、亡霊 。と同時に、それは前言語的であり、言語の他性であり、言語を超え出るものであり、言語に先立つものであり、非人間学的 も であり、
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非
　
知である。漱石的文学が、老子の哲学に異様な親縁性を見せて
それに引きつけられるままになっているのは、このような女という主題をその中心に据えているからである。こうした現象は、老子の哲学が、自ら 理念なる「道」を解釈するのに、哲学的思考や概念ではなく、存在と生成のイメージを有してい 三つの物象を用いているのとどこか似通っている　
では、老子の「道」の哲学は、如何なる性質のものなのだろうか
　
老子はその哲学 理念である「道」の形而上学的な意味を解釈す
るために、きわめて特殊な三つのイメージを用い 。一つは、「谷神」がその住み処にしている谷間であり、もう一つは、谷間の神霊であ 「谷神」と同様、永遠不滅の存在なる「玄牝」と呼ばれるメスであり、最後の一つは、 「上善」に譬え れ 水」であ 。つまり、老子は「道」の理念を説明するため 谷間、女、 のイメージを用いているのである。　
まず、 「谷神」と「玄牝」について、 『 』の上、第六章は下
記のように記している。　
谷たに
間ま
の神
デイモン
霊は永遠不滅
そを玄妙不可思議なメスという玄妙不可思議なメスの陰
ほ
門と
は
これぞ天地 産み出だす生命の根源
綿なが
く綿
なが
く太古より存
ながら
えしか
疲れを知らぬその不
ふ
死じ
身み
さよ
）（（
（
　　
すなわち、 「谷神」も「玄牝」もいずれも生命の根源と深く関わ
った、生のエネルギーの源であり、その産出源である。福永光司の解釈を借りれば、 「谷神」は「谷間の凹地に宿る
神デイモン
霊
の意で、女性
の陰部を神秘的に表現したもの」であり、 「玄牝」は「玄妙なメスで、不可思議な生殖力をもつ女性 意」であ
る
）（（
（
。明らかに、この
「玄牝」の隠喩の次元には「原始的な生殖神話の痕跡をなまなましく感じさせる表現」が内包さ ていて、そこが『荘子』の記述に比べると、より素朴で、より具象 で、より直截的である
）（（
（
。
　
老子の哲学は、 「谷神」から空間としての谷間と神格としての神
霊をそれぞれ導き出し、そ 谷間に 霊の住み処を定め、その神霊に「玄牝」という呼び名を与えている。それによって、谷間とメスは生命の根源に関わ ものと て イメージ的に結ばれるようになる。この結びつきは、むろん以上の「谷神」について 解釈 すなわち「谷間 凹地に宿る神
デイモン
霊の意で、女性の陰部を神秘的に表現し
たもの」からも導き出すことができる。しかし 老子の哲学 おいて、両者はただ表現やイメージのレベルで結ばれ いるのでは い。両者の結びつきは、万物照応とは異なった次元での必然性を有している。そ ような必然性から 要請 応じて、老子 哲学には「最
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上の善」である水が中心的なイメージとして参入してくるのである。その瞬間、 「谷神」の住み着いている谷間はもう一つの神霊に等しい存在、水が流れていって立ち止まり、住み着く場所となるのである。そのような水のイメージを『老子』は下記のような記述に託してい　
最上の善は、たとえば水のようなものである水は万物に偉大な恵みを与えるが、万物と争うことはせず人びとの嫌がる低湿の地を居処とするだから無為自然の道のあり方に近いのだ善といえば、こんなことばがある居処としては大地の上が善く心の在り方 しては淵 ような深いのが善く仲間としては仁者が善く言葉としては真実なの政法としては世 中のうまく治まる が善く事に処しては有能な が善く行動としては時宜を得 いる が善 という言葉水もまたこれらの善をことごとく備えて るといえるであろう水の偉大さは万物に順って争わぬ いうこ にあるがいったい争わぬからこそ過失もなく咎めだてされるこ もない
のである道の体得者・聖人の在り方もこれと同じである
）（（
（
　　
すなわち、万物に恵みを与えた水は、その見返りをまったく求め
ないだけでなく、そのような恵みに浴した万物が行きたがらない場所にも、かえってみずからすすんで流れて行って立ち止まり、そこに住み着くのである。こうした水の属性こそ、 「最上の善」と呼ばれる所以である。福永光司がその解釈において「 『老子』 なかには、 『道』が万物を生成する造化のはたらきを女性の生殖作用に譬え」ているもののほか
に
）（（
（
、 「 『道』の無為自然のあり方を女性
（牝・
雌・母）
の強
靭
な受身の精神に譬えて説明した叙述が少なくな
い
）（（
（
」
と指摘する時、彼の念頭にあった は、 「谷神」と「玄牝」の結び付きだけでなく、後参者の水を入れ 谷間と女と水 融合した関係であったはず あ 。つまり、福永が言及してい 「女性 強靭な受身の精神」 、原文の「水は万物 偉大な恵みを与える 万物と争うことはせず、人びと 嫌がる低湿 地を居処とする、だから無為自然の道 り方に近いのだ から導き出された解釈したがって、そのような精神の視覚的なイメージは、水が流れ 行って立ち止まった所に きる水溜まり ようなも である。水溜まりとは、水の動の原理が自らを静の原理に委ねた姿 たは状態にほかならない。そ 占有面積 広狭からいえば、水溜まり 広い時
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は池であったり、沼であったり、また狭いときには小さな窪みにできる小さな水溜ま であったりする。 『草枕』にも『三四郎』にもそのような象徴性を帯びた水溜ま が散在している。が、漱石的テクストにおいては、そのような小さな水溜まりよりも大きな水溜まりともいうべ 池のほうが特権的 空間としてクローズアップされている。池は まま女性性を帯びたシンボリックな空間として、いつも男の登場人物たちを引き付けている。蓮實重彦 、漱石的作品におい 、男の主 公 がそのような池に近づく 、女たちはまるでそこに住み着いて た浮遊霊 よ にどこからとも く突然現れると指摘しているこ は、あながち間違っては ない。　
いずれにせよ、老子の哲学において、 「道」が無為自然を貴ぶも
のであり、水がおのずと自然に属するものであり、女もまたその生殖能力において能産的な自然とアナロジーを形成す 存在 るとは明らか る。が、こ ような ジーは、 『老子』においては、異なった理解に基づいた異なった分類によって 「牝」 、存在の本質に関わる「成象」に属するものとされ、 「水」は、変化の本質に関わる「易性」 属するもの されて る。つまり 女は存在 根源的なイメージを代表す ものであり、水は生成変化の根源的なイメージを代表するものである。　
したがって、 〈水の女〉とは、まさに「道」の根源的なイメージ
なる「玄牝」と「水」の完璧な融合か なる結合体であ 。漱石的
文学における〈水の女〉が、西洋的な〈水の女〉とまったく違った存在にならざるをえなかったのは、その深遠な源を老子の「道」の哲学においているからである。ゆえに 〈水の女〉とは、決して象徴やイメージの問題ではない。それは属性の問題である。つまり、女とは、 「人間の女」であ 前に、自然の を分有した女であり、水の属性を分有した女である。だから 彼 ち 時には水の動の原理を生き、時には水の静の原理を生きるのである。いわゆる「誘惑する女」も実は、水の動の原理を生きる彼女たちの身振りが、池という水の環境を借りてそこ 自分の存在を刻印したも にほかならない。したがって、われわれ 漱石的文学におけ 今日まで偏った〈水の女〉 イメージを正すため も、ここ 新たな用語を創らなければ らない。それは すな ち〈水の属性を生き 女〉である。　
漱石的文学において、あまたのヒロインたちがその固有名に「お
静」
（ 『こころ』の奥さん）
や「お直」
（ 『行人』の嫂）
のような水の
「静の原理」を刻印された象徴性を掲げながら、最終的に 水の「動の原理」を生きる「誘惑する女」 「男を制する女」 なってしまうのは、彼女たちが〈水の属性を生きる女〉と て、老子の哲学のもう一つの原理、 「
牝は常に静を以て牡に勝つ
」（下

　
六十一章）
というもっとも東洋的な女性原理を分有してい か である。　
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十一
　「谷中」という名の異様な空間
　
団子坂に菊人形を見に行った日、三四郎と美禰子はみんなから離
れて二人きりになる。いわゆる「迷羊」になる。このみずから「迷羊」になる意識的な行為は、異様な空間への移行を志向するものである。　
　「何所か静かな所はないでせうか」と女が聞いた。　谷中と千駄木が谷で出逢ふと、一番低い所に小川が流れてゐ
る。此小川を沿ふて、町を左りへ切れるとすぐ野に出る。河は真直に北へ通つてゐる。三四郎は東京へ来てから何遍此小川の向側を歩いて、何遍此方側を歩いたか善く覚え ゐる。美禰子の立つてゐる所は 此小川が、丁度谷中の町を横切つて根津へ抜ける石橋の傍である。
（五の七）
　　「谷中」や「千駄木」や「根津」はいまも上野界隈の実在する地名としてそう呼ばれ、そしてその名は広く知られている。漱石が無数にある東京の地名の中でも、とくに「谷中」を選んだのは、以上においてすでに見てきたように れが冒頭の池と同様、 『三四郎』というテクストにおいて、極めて特権的な意味を有した空間だったからである。　言い方を換えれば、東京に地理学的にも地誌学的にも「谷中」と
いう地名があったから、それが選ばれてここ『三四郎』の空間に招き入れられたのではない。たしかに、 「谷中」は東京という実在する空間の中に自己 実在性を主張 な ら、境界という名のしめ縄をめぐらして た。しかし、 「谷中」が選ばれたのは、決してそのような実在性によるものではない。文学という虚構の空間に刻まれるあらゆる地名は、自分の実在性を主張する前に、まず自分を虚構の原理に委ね 習性をいつどこで も意識するものである。言い方を換えれば、地名は一つのシニフィアンと て、その志向性 おもむく先に待機すると思われ シニフィエを、現 の中の実在性に求めるのではなく、文学 いう虚構 原理が創生する〈非
　
現実〉の
中にこそ求めているので る。　「谷中」には、もともとその裸の実在性以外には何もない。そのような一文無しの固有名が、豊かな の鉱脈に連結されて意味の豊穣性を帯びるようになるのは 『三四郎』という虚構 空間においてである。そうして、 『三四郎』が如何 も漱石的エクリチュールが織り成したテクストら く、神話的隠喩の地層を有した深遠なテクストへと変身を遂げるようになるの 、老子 道の哲学との結びつきにおいてである。　谷中の一番低い所とは、水が流れるのを止めて立ち止まる所、す
なわち水溜まりができる所 こで、水は動 原理から離れて静の原理へと移行していく。 〈水の属性を生きる女〉とし の
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「美
禰
子」も、同じく動の原理から静の原理へと自らを任せるかの
ように、その「一番低い所」に坐るのである。 「谷間」と「メス」という老子の組み合わせが、ここでは谷中の「一番低い所 美禰子という組み合わせに置き換えられている。そ ような組み合わせを目の当たりにした三四郎は、さりげなく「美禰子はこん 所へ坐る女かも知れな 」とつぶやく。しかし、このつぶやきは、前に「美
禰
子も」をおいて、さらにダッシュを引いている。漱石的テク
ストにおいて、ダッシュは単なる意味 強調を表す記号 なくテク の構造と深くかかわった根源的なものの現前を暗示す 指標なのである。老子の哲学で「水 万物 偉大な恵み 与えるが、万物と争うことはせず、人びとの嫌がる低湿の地を居処とする」（水は善く万物を利して争わず
　
衆人の悪む所に処る）
とあるように、
〈水の属性を生きる女〉なる
禰
子は「草から上がる
地ぢ
意い
気き
で身体
が冷え」る「低湿の地」にも平気で坐る存在なのである。それに対して、三四郎はそのよう 「低湿の地」を嫌う存在として、 「こんな所に、よく今
迄
べっとり坐つて居られたものだ」 「自分一人なら
とうに何所かへ行つて仕舞つたに違ない」と言う。　「谷中」といえば、 『それから』の三千代が住んでいた菅沼家もそこにあった。漱石的テクストにおいて、この反復す 「谷中」という地名が特別な意味を持っていることはいうまでもない。小川が流れているのは、 「谷中」の「一番低い所」 、と漱石は労を嫌わ わざ
わざ触れておく。 「一番低い所」とは、 「谷中」でももっとも窪みを帯びた場所である。谷が漱石の象徴コードで女性シンボルであることは、 『それから』において、代助が鈴蘭
（谷間の百合で）
を活けた
水鉢に、西洋鋏で茎を切られた百合
（去勢された男性のシンボル）
を
さらに活ける仕草ですでに明 かになっている
）（（
（
。そのような谷の中
を小川が流れている。すると、漱石の特権的な空間の創造原理に従えば、 は男性性を もの な なければ らない。そこ 、小川はどのようにしてその男性性を獲得す かと首を傾げてみると、三四郎の苗字がそれであ ことに気づく。道理で、 「三四郎は東京へ来てから何遍此小川の向側 歩いて、何遍此方側を歩いたか善く覚えてゐる」のである。彼 苗字が宿っ いる小川は、同じく谷が宿っている「谷中」と隣接すること よって、過不足 く漱石的な空間を形作るのに貢献してい け ども 漱石的空間は決してこの単調でシンプルな象徴に満足しない。さらな 象徴の導入求め 動き出す。　
　
向ふに藁屋根がある。屋根の下が一面に赤い。近寄つて見る
と、唐辛子を干したのであつた。女は此赤いものが、唐辛子である 見分けのつく所迄来て留　「美くしい事」と云ひながら、草の上に腰を卸した。草は小河の縁に僅かな幅を生えてゐるのみ る。夫すら夏の半の様
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に青くはない。美禰子は派出
ママ
な着物の汚れるのを、丸で苦にし
てゐない。
（五の八）
　　
どうも漱石的象徴体系は、一旦そこに核をなす磁場ができてしま
うと、あとは絶え間なく同種の機能をもった象徴たちが手繰り寄せられてくるらしい。現在の東京とは違って、明治頃のそれには藁を葺いた屋根も多かっただろう。その軒下に赤い干し「唐辛子」 掛けてある風景、それは日本ではなく朝鮮の民家の典型的な秋 風景である。それを漱石はどこかで見たのだろうか。満州旅行の時だったかもしれない。しかし、これはそのよ 旅路 車窓から眺められた風景 はない。漱石の象徴体系が暴力を加えて変形させた風景である。以上の谷と小川の空間に相応しいモノに るよ 手を加えたものである。したがっ 、美禰子がわざわざ「此赤いものが、唐辛子であると見分けのつく所迄来て留った」の 、 藁 屋根と干し「唐辛子」の合成する男性性が これ見よがしにそこに 前していたからである。そして漱石的象徴コードが有する隣接の原理従っ 、美禰子が「美くしい事」と一言つぶや てそこに坐るや否や、さらなる象徴コードが始動 、今度 「草は小河 縁 僅な幅を生えてゐ のみである。夫すら夏の半 様に青くはない」執拗 までのこだわりぶりを見せ 「藁」が「草」に、 「唐辛子が「小河」に、そして「赤い」色が「青くない」色
（＝枯れ草の
色）
にそれぞれ入れ替わっている。男性シンボルの異なる形態の完
成である。これで漱石ももう大満足だろうと思ったら、彼はまだまだ足りないといわんばかりに先を急ぐ。　
三四郎もとう〳〵汚ない草の上に坐つた。美禰子と三四郎の間は四尺許離れてゐる。二人の足 下 は小さな河が流れてゐる。秋になつて水が落ちたから浅い。角 出た石の上に鶺鴒が一羽とまつた位である。三四郎は水の中を眺めてゐた。水が次第に濁つて来る。見ると河上で百姓が大根を洗つてゐ 。美禰子の視線は遠くの向ふにある。向ふは広い畠で、畠の先が森で、森の上が空になる。空の色が段々変つ 来
（五の八）
　　「角の出た石の上」にとまった一羽の「鶺鴒」 、それは昔から人間の長老に代わって、男女交合の道を教えた鳥として崇められてきた存在である。漱石はその鳥をそそり立つような角張った石の上にまらせることによって、われわれ読者に一 の行為を想起するように促す。しかし、漱石自身われわれ読者を最初から鈍感な存在と決め付けていたの 、われわれのそのような想起への期待をあっさりと諦 て、次の描写へと移ってしまう。もっと大胆でもっと露わ描写への移行である 驚いたこと 、それはなん 「大根」である。それを百姓が洗ってい という。そのために水が濁 たという。明
295
隠喩から流れ出るエクリチュール
らかに、漱石のエロティックで幻想的な思考の動きは、既成の象徴の核を廻ってそこから離れようとしない。まるでそれをめぐって、執拗な永遠の回転運動を続けようとしているかのようである。だから、なん 説明もなしに突然登場してくる「大根」は、われわれにはいささか奇妙で唐突 ものにさえ映るが、 かし漱石 象徴コードに言わせれば、それはきわめて自 であり、あ 意味では必然的でもある。では 干した「 辛子」からみずみずしい「大根」へと突き進んできた漱石の象徴体系 い たい何 言おうとしているのか。勃起 あり射精 ある。水が次第に濁っ きたのはそのせいある。また、美禰子が視線を逸ら て、向こうの森を見、向こ の空を見たのはそのため あろう。まるで美禰子自身 的なエロティシズムの執拗さにもう厭 厭きしたといわんば りに。し し、実はそうではない 美禰子が向こうの空 見たのは いよいよ口開いて、も 一つの濁った状態を現出させるためである。　
　
たゞ単調に澄んでゐたものの中に、色が幾通りも出来てきた。
透き徹る藍の地が消える様に次第に薄くなる。其上に白い雲が鈍く重なりかゝる。重なつたものが溶けて流れ出す。何所で地が尽きて、何所で雲が始まるか分らない程 嬾い上を、心持黄な色 ふうと一面に つてゐ 。　「空の色が濁りました」と美禰子が云つた。
　
三四郎は流れから眼を放して、上を見た。かう云ふ空の模様
を見たのは始めてゞはない。けれども空が濁つたといふ言葉を聞いたのは此時が始めてゞある 気が付いて見ると、濁つたと形容するより外に形容しかたの 色であつた。三四郎が何か答へやうとする前に、女は又言つた。　「重い事。大理石の様に見えます」
（五の八）
　　
ここに至っても漱石的な執念は諦めを知らない。彼はさらなる技
巧を凝らして今度は雲の上に小細工を施し、それにもっと露わでもっとエロティックなイメージを刻みこむ。つまり 天
（男）
と地
（女）
の合体した様子を譬えて「何所で地が尽きて、何所で雲が始
まるか分らない」と言い、その後に訪れた疲労困憊の状態を形容して「嬾い」と言い、射精した精液 ことを暗示して「心持黄な色がふうと一面に ゝつてゐる」と言う。そうしておいて最後に、 「空の色が濁りました 美禰子の口を借りて、もう一つの状態の完成を告げる。実に神秘的で、異様な光景である 秘教の儀式 おける呪文にも似たこの「雲＝言葉」を、漱石の韜晦趣味に帰着させてまおうとした、従来 漱石論者たちの困惑した心理も何となくわかったような気がする。したがって、三四郎が誘惑する女 美禰子この「雲＝言葉」 翻弄されてし うのも無理は い。ま 彼が「空が濁つたといふ言葉を聞いたのは此時が始めてゞある」と告白
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せざるをえなくなるのも当然である。小川の水が濁ったことから始まった、漱石の露骨 エロティシズムは、この空の色が濁った状態にさらなる隠喩の増殖を示して、やっと象徴体系 円環を閉じる。　
よく言われているように、漱石的文学は男女の愛を描きながら、
そこには男女の抱擁の場面も ければ、ラブ ーンもない、というのが一般的で、表面的な見方である。それで 好事家なのか研究者なのか区別のつかない多くの人たちが、そ ぞれ憶測をたくましくして、ある者は、漱石が頭 良い東京帝国大学の教授だったからそんなことは恥ずかしくて描けなか はずだと言い、またある者は、明治という時代 制限があったから描け かったはずだと言い さらにある者は、漱石 作品 ほとんどが新聞小説だから検閲に配慮せざるを得なかったはずだと言った。こうした言 分にはそれぞ一理あるかもしれな が、しかし、以上 おいてすでに てきたように、漱石は描かなかったので なく まさ 東京帝国大学 教授らしく、他の追随を許さ い「学者的」な手法で巧妙 描いて たはずである。　
つまり、 『三四郎』において「谷中」が、唐辛子や大根や鶺鴒と
いったエロスに関わるさまざまな象徴の乱立する特権的な空間であったのは、 「谷中」がその空間的実在性から引き離されて、老子道の哲学と手を結び、その「谷間」の内包しているイメージや隠喩から多くのも を分有してもらっているからである。その瞬間
「谷中」はもはや「やなか」ではなく、分離分割されて「谷の中」と読み直され、そして「谷の中」と「谷の間」は重ね合わせられて、寸分違わない融合体となる。したがって、藁屋根の下の唐辛子や百姓の洗う大根や石の上に まっている鶺鴒は単なる風景ではなく、深い神話的地層からみあげてきた濃密なエロスのイメージ ある。　
要するに、漱石的テクストは、漱石の想像力が書かせたものでは
ないからである。それは老子の水の隠喩、水のロゴス
（以下、 「水の
隠喩的ロゴス」とす ）
が書かせたものである。水の隠喩的ロゴス
は、漱石 文学が現れ ための条件であり、それが現前の中に出現し、立ち現れるための「開け」である。水 隠喩的ロゴス 中で、水の隠喩的ロゴスによって、漱石的文学 その存在へと到来する。水の隠喩的ロゴスは漱石的文学を存在させるのである。　
したがって、作家の体とは、呼びかけと聴取という経験しか知ら
ない単純体である。水の隠喩的ロゴスはさきにこの単純体に到来するのである。そ 際、水の隠喩的ロゴスは図像として、イメージとして到来するのである。したがって、われわれ 作家とは こ ような水の隠喩的ロゴスの到来 方角を察知できる能力 持っ 存在だと言いたくなるが、しかし実はそうで ない。そのようなどこか自己主張的 排他性を仄めかす能力には、そ ような傷つきやす繊細なイメージは訪れ い。彼はあくまでも 聴取体として、呼びかけに応じられるよう聴取の義務を怠ることなく つねに身の構え
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を崩さないでいるだけである。その姿勢とは、水の隠喩的ロゴスが送り出した繊細なイメージが如何なる阻害も受けずに、自由気ままに作家という聴取体のなかを経巡れ ようにするための、最高のコンディーションを約束した状態の謂いである。このように 作家という聴取体はこうした最高の受け入れ態勢を整えながら、また最高に敏感な の耳をそばだてる あ 。その時、彼が聞き取るのはそのイメージがつぶやく音、そのイメージが滑らせ ペン 音なのである。すなわち、水の隠喩的ロゴスがその身体を貫通す 音聴取体として息を殺して静かに聞き入るときに、 は春の乙女のように足どり軽やかに静か やってく のである。わ われの想像力とい 名の花畑 。　
すると、今度はどうだろうか。われわれの想像力は果たしてその
水の隠喩的ロゴスを支配することができるのだろうか。否、 きいはずだ。創造的といわれる想像力
（脳という法廷からの召喚状＝呼
びかけが届く瞬間にいつどこででも飛来可能な脳の乱気流、理性＝思考の正気流に対抗するもの）
は、水の隠喩的ロゴスを自由自在に支配
してみずからのイメージ生産に従事するよう指示したり、指令を出したりしているので なく、水の隠喩的ロゴスがわれわれを「超感覚的」に支配しなが 、人間 白昼夢が織り成す想像力という幻想的な無形の織物に自分の計画の卵を産み付けるのであ 。ここで「超感覚的」といったのは、われわれが水の隠喩的ロゴスの指令や
指示に従って、その計画の実現に荷を背負わせられた駱駝や牛馬のように服役していながらも、少しもそれに気づかないばかりか、むしろそれを自分自身の意志や主体性によって行なう行為として錯覚している。これを言い換えれば、水の隠喩的ロゴスはわれわれを労わり愛撫 ながら、その服役という受動者 苦痛を、極細の無痛の麻酔針を持って麻酔薬 体内に注入して 能動者の積 性という幻覚へとそっと置き換えてくれるのである。　
水の隠喩的ロゴスは、われわれの体内を貫通し、還流してくまな
く支配しているのである。　　
十二
　
お直
　　
〈水の女〉ならぬ〈水の属性を生きる女〉
　
既述したように、漱石的文学における〈水の属性を生きる女〉は
その淵源を老子の哲学に置いている。ゆえに、漱石的文学を「哲学的文学」と呼ぶことができよう。反対に、老子の哲学は「 的哲学」と呼ぶことができよう。というのは、老子の哲学が自分の「道」の理念の表象を、極めて文学的なイメージである谷間や牝や水の有する属性に託しているからである。たしかに哲学は、昔から学問の中の王者として、すべての他の学問に指針を与え ものとして君臨してきた。そのために、文学はそ 僕の一人 よう 振る舞わざるをえなかっ 時期もあった。しかし、哲 はただ哲学者の頭だけから紡ぎだされる高級な思考ではない。文学が生産する も
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この世には存するのである。しかも、そのような哲学の方が、時にはずっと刺激的でずっと破壊的でそれにずっと浸透力に富んでいる場合さえ多いのである。それはなぜか。理由は簡単である。それは、自由で創造的な文学的言述をもって、哲学が固執する固い概念や観念、難解な範疇や命題を文学的溶液 中に投げ入 て溶解させながら、散文的な平明 をモットーに、冗長さを覚悟のうえで倦むことを知 ず、昼夜を問わずに語りかけるからである。　
ピエール・マシュレはその著『文学生産の哲学』で、 「文学と哲
学の対峙は両者を自律 本質として規定し、それぞ 特徴づける領域に閉じ込め、両者のあいだに境界線を引いているのだが この対峙は歴史的な産物にほかなら い」 述べたうえで 両者 間に境界線が引かれて分離が行われた時代を十八世紀末と指摘している
）（（
（
。そして、そのような転換期に立ち会った証人としてディドロを
あげ、その著作から次のよう 引用をしている。　
　
かつて賢明な人間は哲学者であり、詩人であり、音楽家であ
った。これらの才能は分化することによって退廃し、哲学の領域も狭まった。詩には思想がなくなり、歌には力強さや活力がなくなった。これらの手段を奪われた知恵は、も や人々に以前と同じほどの魅力をともなって理解され はなくなってしまった
）（（
（
。
　　
ディドロのこの嘆きには、文学と哲学の未分化という昔日の理想
的な状態への無限の郷愁と、その分化が後世の人間存在の才能の退廃と知恵の貧弱さをもたらしてしまったことに対する遺憾の念が反映されている。たしかに、両者の分化は歴史的な必然として、社会の分業とともに人間の精神世界に大きな影響を及ぼしていただろう。しかし、一人一人の哲学者や詩人の精神世界においても、社会 分業における細分化 同様に、両者 分化が意識の平面にくっきりとした境界線を設けていた は考えにくい。分離以降、たしかに哲学も文学もそれぞれ固有のなにかを用いて、思考なり想像 りをめぐらせているよう 見え が、しかし両者が成り立っている土台は変わっていな 。哲学的思惟も文学的創造も、言葉を媒介にした精神の営みである。哲 と文学が未分化だっ の ま 一旦かに見えたものがふたたび結合への動きを見せ も ずれも土台となる言葉が分化の以前も以後もまったく入れ替わることなく今日に至っているか である だから、詩人のような哲学 もいれば、哲学者のような詩人も る である。そして彼らによって生産さ る織物 、おのずと哲学的な要素と文 な要素 横糸 なったり縦糸になったりして紡ぎだされたテクストになる である。　
　
テクストのなかで哲学に帰する部分と文学に帰する部分を
299
隠喩から流れ出るエクリチュール
「解きほぐす」というのは、複雑な横糸を解体してその構造を明らかにすることなのである。その複雑な横糸をとおして、作品の糸はまじわり、たがいに交錯し、結ばれては解きほぐされまとまって織り上げられてゆき、差異化された網目を形成するようになる。その網目の内部で、作品の糸は集まるけれども縺れることは く、個別的で、多様 しかも謎にみち 意味のかたちを描いてい
）（（
（
。
　　
漱石的文学も例外ではない。それは、決して「哲学的な文学」で
はないが、しかし、 「哲学に帰する部分」と「文学に帰する部分」がお互いに横糸になったり縦糸 なったりして紡ぎ上げられたテクストであることは間違いない。それと同様に、漱石的テクストにおける〈水の女〉も、単なる西洋の〈水の女〉が帯びる神話的、絵画的、文学的なイメージのものでは く、中国的 性質を強く帯びた〈水の属性を生きる女〉として、哲学的であると同時に神話的であり、また文学的でもある。したがって、漱石的文学においてこの二種類の〈水の女〉を区別す ことは 差異 確認、差異の強調に終わる不毛な作業ではない。それ 従来 漱石研究におけるあまたのアプローチを機能停止に追 込んでしまいかね い出来事であり、事件である。なぜ ら そのような区別、そのよう 差異気づくことは、漱石研究におけるまったく新しい切り口 発見、ま
ったく新しい進入方法の入手を意味するものだからである。　
漱石的テクストにおける〈水の属性を生きる女〉のイメージは、
その淵源を『文選』の中の「楚夢」に置いている。そこでは、 「巫山の女」は固有名を持たない、時間 経過 生きる女である。つまり、朝 〈雲の女〉から夕方 〈雨の女〉へと変身をとげる女である。　『行人』のお直は、あまたの漱石的ヒロインの中でも、もっとも
「巫山の女」に近い存在である。那美も美禰子も雲気を帯びた女、雲の性質を分有した女として、 「巫山の女」と限りない親族的類縁性を見せているが、お直の方は 近親性にさらに相似性が加わった、もっと積極的な徹底ぶ を見せ いる。し がって、彼女は単なる〈水の女〉ではなく、 〈水の属性を生き である。既述したように、漱石に っ 文学は二つしかなかった。すなわち、 「漢学に所謂文学」と「英語に所謂文学」である。彼はこ 二種類の文学を「到底同定義の下に一括し得べからざる異種類 も 」と て認識していた。それと同様、 〈水 女〉と〈水の属性を生きる女〉はまったく性質をことにする異種のも である。 〉 固定化されたイメージしか持た い類型的な であ 。それに対して、〈水の属性を生きる女〉は「人間の女」である前に、 「物質の女」である。だから、彼女 ちの行動は人間の意志や計画とまったく無関係で 彼女たちがある行動に移るのは、そのような物質の環境
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が整って、そこにそのような物質が有しているリズムが生じている場合である。 『行人』におけるお直の行動は、外の水の環境が気候の変化という名のもとに激しい変化をみせる瞬間に自ずと誘発されて起こるものとな いる。　
　「姉さん怖かありませんか」　「怖いわ」といふ声が想像した通りの見当で聞こえた。けれども其声のうちには怖らしい何物をも含んでゐなかつた。又わざと怖がつて見せる若々しい蓮葉の態度 なかつた。　二人は暗黒のうちに坐つてゐた。動かずに又物を云はずに、
黙つて坐つてゐた。眼に色を見ない所為か、外の暴風雨は今迄よりは余計耳に付い 雨は風に散らされるので夫程恐ろしい音も伝へなかつたが、風は屋根も塀も電柱も、見境なく吹き捲つて悲鳴を上げさせ 。自分達の室 地面の上の穴倉見た様な所で、四方共頑丈 建物だの厚 塗壁だ に包まれて 縁 前の小さい中庭さへ比較的安全に見えたけれど 、周囲一面から出る一種凄じい音響は、暗闇に伴つて起る人間の抵抗し難い不可思議な威嚇であ た。
（中略）
　「姉さん」　嫂はまだ黙つてゐた。自分は電気燈の消えない前、自分 向
ふに坐つてゐた嫂の姿を、想像で適当の距離に描き出した。さ
うして其れを便りに又「姉さん」と呼んだ。　「何よ」　彼女の答は何だか蒼蠅さうであつた。
　「居るんですか　「
居るわ貴方。人間ですもの。

だと思ふなら此処へ来て手
で障つて御覧なさい。 」
（ 「兄」 、三十五）
　　
すべてをなぎ倒さんばかりに吹きすさぶ強い風、ざあざあと降り
しきる激しい雨、そして立ち籠める霧のような無数の水滴、この物語のモーターはこのような水の演出す 煙幕の背後に隠されている。言ってみれば、 『行人』は、 〈水の言葉〉に支配されたテクストである。すべ は「水の法則」に従っている。だから、テクストの中テクストのように、こ テクストは流れ いる。ま で動力のエネルギー・タンクを備えたロボットのように 『行人』は水のエネルギーを消耗しながら、テクスチャ としての自らの身体を、書く行為が織り成す一行一行 上に横 えていく である
）（（
（
。見せかけの登
場人物たちは、人間という種族から贈与として送られてきた遺伝因子を受け取って、如何にも人間 子らしく、物語の筋 展開に貢献すべく激しく動き回っている。が、しかしその原動力 源をなすのは人間的な意志やその意志が企てる計画ではない。 『行人』は最初から登場人物の頭から意志を抜き取り、主体性 抜き取り 意識を
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抜き取っている。彼らは人間として行動しているのではない。だからといって、物体または物質として行動しているのでもない。見せかけの登場人物たちは、水という物質からその属性を贈与してもらうことで、人間の意志で なく、 「水の法則」に従って行動しているのである。したが 如何 る伝統的な心理学的アプローチも「水の属性」を生きる『行人』の登場人物たちを、その捕捉の網目で絡めと ことはできないのである。とくにお直がそうである。　
お直という固有名には水の「静の原理」が刻印されている。それ
は『こころ』の奥さんが「お静」であるのと同じである。漱石的テクストにおいて、登場人物の固有名は識別 ためにあ のではない。それはテクストの全体的な構造 深くかかわりあっ 要素お直という水の「静 原理」を刻印された嫂が、水 「動の原理」に自らを委ねるため は、一つ 環境が必要 ある。それは人事は無関係な環境である。それは自然が差し出す環境 ある。暴風雨がすなわちそれである。　
兄からお直の貞操テストを頼まれた弟の二郎は、旅先の旅館で、
夜、彼女と二人きりに る。密室空間 二人を封じ込めているのは暴風雨である。というより、暴風雨がそ ような空間とそのよ な二人の接近を可能にし、保証するために、故意 すべ の交通手段とすべて 通信手段を断ってしまっているといった方が正しいかもしれない。漱石はしばしば意識的にそのような空間を設けて るが、
その中でも以上の空間がもっとも特権的な場である。そのような特権性を与えているのはここでは暴風雨である。暴風雨はただ密室空間の外壁 作るためにここに書き込まれているのではない。それにはもっと深い意味がこ られているはずである。だから、暴風雨についての言及を、従来の読みのよう 単なる気候の変化についての描写とし 理解するわけにはいかない である。　
既述したように昔の農耕民族にとって、暴風雨は天なる父と地な
る母が結ばれる象徴であった。両者を隔てて た「性の冷淡」 解消とともに訪れる、激しい結合の瞬間 イメージであった。この象徴とこのイメージを、漱石 そのままここ 持っ きている。そしてそれを用いて密室空間の障壁をつくり、それをも 人間 行為を促す触媒 している。二郎と嫂が封じ込められた旅館の一室はまさにそのような神話的意味を付与された空間であ ような空間での二人 やり取りもそれに相応しい性格 示すか よう 一風変わっている。二郎の「居るんですか」に対して、 「居るわ貴方。人間ですもの。だと思ふ ら此処へ来て手で障 て御覧なさい」と答える嫂は、如何 も を誘惑するよう 見え 。漱石的テクストの中で、これほど大胆な誘惑の言葉を口にす 女はいない。『行人』は貞操テストの名目のもと、嫂を貞操の最後の防御線の一歩手前まで無理矢理に引っ張っていこうとする。　
302
　
自分は手捜りに捜り寄つて見たい気がした。けれども夫程の
度胸がなかつた。其うち彼女の坐つてゐる見当で女帯の擦れる音がした。　「嫂さん何かしてゐるんですか」と聞いた。　「えゝ」　「何をしてゐる ですか」と再び聞いた。　「
先刻下女が浴衣を持つて来たから、着換へやうと思つて、
今帯を解いてゐる所です」と嫂 答へた。
（ 「兄」 、三十五）
　　
テストの執行人なる二郎に漱石は、 「姉さん何かしてゐるんです
か」とさらに質問を強要する。この強要された質問に、嫂もとうとう強要されて、節操の最後の防御線を踏み越えて、帯を解くことになる。観念の世界ではなく、こ 暴風雨の降る密室空間で、しかも二郎を目の前にしてそれを解 のである。着物 文化をもつ日本民族が『万葉集』の古い時代から、温存してきたエロティシズムの隠語「帯を解く」が、明治というはるか隔てられた時代に生きていた一人の作家、漱石のテクスト 中で 夜の闇とともにひそかにつぶやかれた である。　
暴風雨の降りしきる夜、旅館の一室で交わされた二人の以上の応
答から、われわれは漱石のエロティシズム も 一つ 異なる側面を覗きこんで見たような気がする。しかし、忘れ はな い は、
密室空間を湿らせて降りしきる暴風雨である。暴風雨の有する神話的作用は、その空間に身を処 ている存在をも遡行させて、神話的空間に連れ戻す。嫂が「居るわ貴方。人間ですもの。だと思ふなら此処へ来て手で障つて御覧なさい」と言う時、ここに含意 れいるのはエロティックな誘惑だけではない。 「居 」ということと「人間である」ということの強調には、 「居ない」ことと「人間でない」ことが潜在的ながらも含意され、意識されている　
では、 「人間ではない」ことは何を意味しているのか。それは暗
闇の消去作用によって、視覚に訴えない「不在」を指し のではない。そうではなく、人間以外の存在、この暴風雨の神話的空間に相応し 存在の性格を言 表そうとしているのである。つまり、神女のように自由自在に変化する存 のことであ 。もっと具体的にいえば、 「巫山の女」 よう 「朝は雲に り、暮 には雨 なる」 、人間の肉体に身を宿さな 存在のことである。漱石が嫂に付与したのはそのような自覚である。嫂が「人間ですもの」と逆説的な言い方をしたのは、そのような自覚が無意識 内に働いて吐かせた科白である。嫂が「巫山 女」の有す 雲の性格を色濃く帯びた存在であることは、翌朝、嫂の後ろ姿を見送り がら、次のよう考える二郎の想念の世界で、たしかな証拠 提示 れて証明されことにな 。　
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翌日は昨日と打つて変つて美しい空を朝まだきから仰ぐ事を
得た。　「好い天気になりましたね」と自分は嫂に向つて云つた。　「本当ね」と彼女も答へた。　二人は能く寐なかつたから、夢から覚めたといふ心持はしな
かつた。たゞ床を離れるや否や魔から覚めたといふ感じがした程、空は蒼く染められてゐた。
（中略）
　
凡ての女は、男から観察しやうとすると みんな正体の知れ
ない嫂の如きものに帰着するのではあるまいか。経験に乏し自分は斯うも考へて見 又其正体の知れない所が即ち他の婦人に見出しがたい嫂丈の特色であるやうにも考へて見た 兎に角嫂の正体は全く解らないうち 、空が蒼々と晴 て仕舞つた。自分は気 抜けた麦酒の様 心持を抱いて、先へ行く彼女の後姿を絶えず眺めてゐ 。
（ 「兄」 、三十九）
　　「美しい空」とは、漱石的テクストにおいては女との関わりを暗示する隠喩的な表現である。その最初の具体例をわれわれは『三四郎』における与次郎と三四郎の間で交わされるやり取りの中にすでに確認してい 。ここでの「美しい空」は、同じく嫂との関わりを仄めかしながらふたたび反復する形でさりげなく登場してきている。したがって、二人の間にはどの程度ま の国境破りの行為があった
のか、それを詮索するのはまったくの悪趣味であり、また文学と戯れるという読書行為ともまったく無縁のものなの 、ここでは顧みないことにしよう。それよりも、なぜ二郎は嫂と一夜をともに過ごしながらも、つ に の正体を解き明かすことができ かったのか、それにフォーカスを当てることにしよう。すると、われわれはこの引用に出てくる「観察」という大げさな表現と「経験に乏しい自分」という謙遜を装った表現が 単なる人間学的な心理学用語 あることにいとも簡単に気づくようにな 漱石はこのようなカモフラージュを施すことで、自分のエクリチュールの秘密を隠している。『行人』において二郎は、漱石的エクリチュールが自由自在に操る傀儡のようなものである。だから、われわれが二郎の視点 立って嫂を見つめるかぎり、同じくその正体がわか ないだけでなく、『行人』という極めて漱石的なテクストについての理解もまた不十分なものになってしま 。今日までの『行人』論のすべて 、精神分析学という悪名高きながらもいまだ賞味期限の切れて 「学問」から無意識や狂気といった用語を拾ってきて自分を武 し ければならなかったのは、このような漱石的エクリチュール 対してまったく鈍感だったからである。では、そのような鈍感は何に由来するものなのだろう 。それ ニーチェ的 言い方を借りれば、彼らが「人間的 、あまりにも人間的な」存在だったからである。漱石的テクストにおいて、女は「人間の女」である前に 「物質
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女」である。嫂も例外ではない。彼女は〈水の属性を生きる女〉なのである。だから、彼女の正体は「空が蒼々と晴れて」行くにつれて、ますます解らなくなるのである。 『行人』において「空が晴れる」ことと「正体が解らなくなる」こととの間に密接な因果関係あるのはそのためである。 「空が晴れる」こ は雲 なく ることである。雲がなくなることは雨の可能性がなくなることであり、暴風雨の可能性もなくなることである。したがって、 〈水 属性を生きる女〉 「正体が解る」 は、 「空が晴れていない 時、すなわち「水の属性」が自ら 環境を整えてリズムを奏で ら激しい動きを見せる雲の時、雨の時、暴風雨 時 そのよう 特権的な時空間においてしか 「水の属性」 生きる嫂 正体を現さのである。二郎にとって、嫂は「始めから囚はれない自由 女」であり、 「深さのあり過ぎる」女 そのよう 彼 が、ま で晴れてしまった「青い空」の中に消えていくか に、 こ ふたたび自分の女としての深さの中に戻っていった である。　
では、そのような環境でしか正体を現さない存在とはいったい如
何なるものなのだろうか。答えは一つ、 「巫山の女」 よう 存在である。雲となって現れ、雨 って現れる をおいてほかにいない。嫂ははっきりと「巫山の女」 重ねられている。寸分違わず ぴったり 重ね合わされている。彼女は〈雲の女〉 〈の女〉だからこそ、 「空が蒼々と晴 て仕舞つた」後 は、正体が
解らなくなり、暴風雨が止んでしまった後には、正体を隠してしまうのである。二郎がいった「他の婦人に見出しがたい嫂丈の特色」とは、まさに「巫山の女」の分身とも見える嫂の以上のような性格をずばりと言い当てたも にほかならない。　
そしてそのような性格を、疑問の余地のない、確固たるものにし
ているのは、以下の引用においてである。そこでは「無名性」と「匿名性」が、嫂を限りなく「巫山の女」に近い存在に仕上げている。　
　（下女）
さうして「御客様です」と稍真面目に答へた。
　「三沢だらう」と自分が云つた。自分は或事で三沢の訪問を予期してゐたのである。　「いゝへ女の方です」　「女の人？」　自分は不審の眉を寄せて下女に見せた。下女は却て澄まして
ゐた。　「此方へ御通し申しますか」　「何といふ人だい」　「知りません」　「知りませんつて、
名前を聞かないで無暗に人の室へ客を案
内する奴があるかい」
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　「だつて聞いても仰やらないんですもの」　下女は斯う云つて、又先刻の様な意地の悪い笑を目元で笑つ
た。自分はいきなり火鉢から手を放して立ち上つた。敷居際に膝を突いてゐる下女を追い退けるやうに 上り口迄出た。さうして土間の片隅にコートを着た儘寒さ 立つてゐた嫂の姿を見出 た。
（ 「塵労」 、一）
　　
二郎の所に訪れた嫂は、下女に名前を聞かれても教えない。なぜ
教えないのか。名前がないからではない。お直という名前をちゃんと持っている。また、教えた とか教えたくないとかの問題ではない。では、なぜだろうか。それは、彼女が名前を持っていてはいけないから ある。 『吾輩は猫である』の「吾輩」のように、少なくともここでは固有名を持たない存在にならなければならない。なぜなら、彼女は漱石によ 「巫山の女」 限り く近い存在として振る舞うように運命づけられ からである。 「巫山の女 は楚の襄王に名前を聞かれた時、彼女は名前がなく ただ 朝には朝雲となり、暮れには雨となる」と答えた。それと同じよう 、嫂も〈雲の女〉 、 〈雨の女〉として、名前を持っていても教えないようにしなければ らない。 持つ と もはや〈雲の女〉 〈雨の女〉ではなくなることを意味する。嫂 このような「無名性」によって、す に自分が「巫山の女」に近い存在 あること 暗示して
いる。彼女はさらに夕方の雨とともに現れることで、その暗示の強度を強めている。 『行人』は以上の引用 継ぎ足すような形で、さらに次のような気候についての記述を挿入している。　
　
其日は朝から曇つてゐた。然も打ち続いた好天気を一度に追
ひ払ふやうに寒い風が吹いた。自分は事務所から帰りがけに、外套の襟を立てゝ歩きな ら道々雨になるのを気遣つた。其雨が先刻夕飯の膳に向ふ時分からしと〳〵降り出した。　「好く斯んな寒い晩御出掛でした」　嫂を部屋に案内した自分は、何より先に斯う云つた。嫂は軽
く「えゝ」と答へたぎりであつた。
（ 「塵労」 、二）
　　
これは二郎の日常生活の中のひとコマである。というより、それ
を装った変装したリアリズムである。だから、その表面 字義通りの意味だけを拾って読めば、この部分の描写はただ朝と夕方と時間軸で起こ 気候の変化を伝えるものにしかな ない。しかし、いままで 考察で、 「巫山 女」の有す さまざまの属性が漱石的テクストの根底にまるで陰画のように滲み出ていたことを考慮に入れれば、われわれはこの引用 ただ字義通りの意味 受け取るわけにはいかないのである。反対に われわれはこ 偽装され 日常深層 隠さ た意味を浮き彫りにしなけ ばならない。つまり、語
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り手
（＝漱石）
がさりげなくひと言、 「その日は朝から曇つてゐ
た」と二郎の耳もとで囁く時、われわれはそのひと言の中に、「朝」と「雲」が隠されているのに気づき、はっと驚かざるをえない。というのは、 「朝」は「巫山の女」が雲となって現れる具体的な時間帯であり、 「雲」は、 「 朝、現れる きに宿る具象化された視覚的イメージだからである。だから、この朝の雲が、夕方の雨になるのは、誰が見ても明 か ある。二郎 「歩きながら道々雨になるのを気遣つ のは、嫂の訪れを予感しているからである。それから「其雨が先刻夕飯 膳に向ふ時分からしとしとと降り出した」のは、彼の予感 つ に的中して、果たして嫂が現れたことを告げ も である。　
しかし、二郎が果たして嫂を雨や雲と関わりのある存在として見
ているかどうかは疑問である。むしろ、二郎 嫂の正体がまったく分からない三四郎のような視点人物であ 。 ってみれば、彼は漱石の作家戦略が考案したテクスト空間に投げ込まれた「棒切れ」のようなものである。彼が兄 一郎に無理やり 引っ張り出されて貞操テストの執行人に選ばれ のも、また雨や雲の差 出す環境の中で、たえず嫂 ことを考え、嫂に疑問 投 掛け ように強いられているのも、すべては〈テクストー内
　
存在〉だからである。
　
　
其晩は静かな雨が夜通し降つた。枕を叩くやうな雨滴の音の
中に、自分は何時迄も嫂の幻影を描いた。濃い眉とそれから濃い眸子、それがくつきりと眼に浮ぶと、蒼白い額や頰は、磁石に吸ひ付けられる鉄片の速度で、すぐ其周囲に反映した。彼女の幻影は何遍も打ち崩された。打ち崩される度に復同じ順序がすぐ繰返された。自分は遂に彼女の唇の色迄鮮かに見た。其唇の両端にあたる筋肉が声 出ない言葉 符号の如く微か 顫動する を見た。さうして其頰 、肉眼 注意を逃れやう する微細の渦が、靨に寄らうか崩れやうかと迷ふ姿で、間断なく波を打つのをあり〳〵と見た。　
自分は夫位活きた彼女を夫位劇しく想像した。さうして雨滴
の音のぽたり〳〵と響く中に、取り留めもない色々 事を考へて、火照つた頭 悩まし始めた。
（ 「塵労」 、五）
　　
二郎の眠れぬ夜の描写である。というより、雨の中の夢想といっ
た方が適切なのかもしれない。この日の夕方、雨をたずさえて訪れた嫂は、和歌山の暴風雨の夜に負けない誘惑ぶりをみせる。 「
妾な
んか丁度親の手で植付けられた鉢植のやうなも で一遍植られたが最後、誰か来て動かして呉れない以上、とても動けやしません。凝としてゐる丈です。立枯になる迄凝と てゐるより外に仕方がないんですもの
」 。こうした暗示的な誘惑に二郎が戸惑いを見せると、
彼女はもっと馴れ馴れしい口吻で、 「二郎さんは少時会は うち
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に、急に改まつちまつたのね」と言う。こうした嫂が帰った後、二郎が彼女のことを思い描くのは、前後の文脈的繫がりから考えて、きわめて自然である。しかし、われわれがここで忘れてはな ないのは、この日の夜も の和歌山の旅館 夜と同様に、外では夜通し雨が降っているということである。嫂が二郎に向かって 積極的な誘惑の行動に出る は、こ ような雨の環境が整った日である。というのは、雨は「巫山の女」の化身であり、そ て嫂 「巫山女」の属性を分有してもらった〈雲 女〉 〈 女〉だからである。この日の夜、二郎がどうし も嫂の幻影から逃れ こと できずに、夜通し彼 ことを思い描かざるをえなかったのは、同じく夜通し降りつづける雨が、たえず嫂のことを想起するよう 彼に強要いたからであろう。　
要するに、嫂はここでもあの和歌山の旅館の夜と同様にいわゆる
「誘惑する女」になっている。あたり前なら、嫂はお直というその名前の通り、穏や で素直な存在であるは だ。つまり、自分でも意識しているように、彼女は誰かがやってきて動かしてくれなければ、 「立枯になる迄凝としてゐるより外に仕方がない」 「植付けらた鉢植」のような女なのである。にもか わらず 彼女が激 い言動をみせながら「誘惑す 女」 豹変してしま のは何故であろうか。それは彼女 生まれ がらにして持っていた性格 ゆえであろうか。だとし ら、漱石は性差 配分において、女性にしか与 ら
れていない性格、すなわちヒステリックという性格を最初から彼女に付与していたことになる。あるいは、彼が深 関心をもって親しんできた世紀末の芸術の世界に生息しているさまざまな「倒錯の偶像」たち、 とえばメドゥーサやサロメ、あるいはマーメイドやセイレンたちが有している誘惑的な性格を、お直と う固有名の背後に深層構造として組み込んだことに る。従来の漱石研究 、実はこのような視点を導入することで精神分析学的 アプローチを試みたり、世紀末芸術との相関関係につ て言及したりした。こうした研究によって、漱石の想像力 生 出 たテクストの世界は奥行きと深さだけでなく 多様性 豊饒さを誇るものになった。これ 事実である。しかし こうした研究は、 「西洋一辺倒」 いうあまりに強く帯びているために、均衡 失った偏頗なも になっている。下記の尹相仁の指摘にはそのような傾向 顕著 現れ る。　
　
滞英日記中の、 「夜池田ト話ス理想美人ノ
description アリ両
人共頗ル精シキ説明ヲナシテ……
（後略）
」（ 「日記」明治三四年
五月二〇日）
のような記述には、美人談義を好む漱石の一面が
覗かれる。ロンドンの下宿の一室で二人の留学生が熱心に語り合った「理想美人」についての「精シキ説明」の中身 どんなものであったかをうかがう術はまったくないが、英文 徒夏目金之助は得意の英文学の知識を援用して、好きな作家 一人で
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あったメレディスの「美人ノ
description 」などをも話題にして
いたのかもしれない。いずれにせよ、漱石が作家活動に入る前の段階から、 「理想美人ノ
description 」になみなみならぬ関心
を示して という事実は注目に値する。　
こうして漱石の内部に形づくられてきた女性にたいする美的
理想はとりもなおさず、 わゆる「漱石的女」を生む〈鋳型〉といってよい。漱石の作品に登場す 印象深 美女たちが 互いによく似 いて、絶えずある種の近親関係をほ めかしているのは、彼女たちが作者の観念上の理想像から分化した存在であることを物語る
）（（
（
。
　　
ここで尹はある必要に迫られて、 「夜池田氏ト教育上ノ談話ヲナ
ス又支那文学ニ就テ話ス」という部分を恣意的に切り捨てて、単に「夜池田ト話ス理想美人ノ
description アリ両人共頗ル精シキ説明ヲ
ナシテ」にしてしまう。異質な「支那文学」の闖入によって、漱石と英文学との親密な関係が断たれて、西洋産の「漱石的女」の〈鋳型〉が壊れるのを恐れ いるからである。ある は、尹みずからが「二人の留学生が熱心に語り合った『理想美人』についての『精シキ説明』の中身がどんなものであった をうかがう術はまったくない」と言っているように、 「支那文学」にも〈水の女〉がいて、それが西洋のそれとはまったく異質 ものであ ことを、彼はまった
く知らなかった可能性の方がもっと大きいかもしれない。　
したがって、尹に代表される影響と受容というスタイルの研究は、
漱石的想像力が有している独創性のもう一つの側面を見逃してしまう恐れがある。というのは、そのような独創性 は、単なるアナロジーに支配されたイメージ 模倣ではないからである。その独創性とは、むしろ「女の描けな 漱石」という作家
（＝書く行為を行な
う主体）
の描いた女の描き方にこそ存するのである。 『行人』にお
いて試みられたお直の描写はその典型をなすものである。彼女の固有名にはすでに水の「静 原理」が刻印されている。それは『こころ』の奥さんがお静であるのと同様である。漱石的テクストにおいて、登場人物の固有名は識別のためにあるのではない。それはテクストの全体的な構造と深くかかわりあった要素であり、機能であ 。お直という水の「静の原理」を刻印され 嫂が、水 「動の原理」にみずからを委ねるためには、一つの環境が必要で 。それは人事とは無関係な環境である。それ 自然が差し出す環境で 暴風雨がすなわちそれである。既述したよ に、漱石的テクストにおいてそのヒロインは、 「人間の女」である前に、 「物質 女」ゆえに、彼女たち は先に「人間の女」と ての性格 ある ではない。水という物質が差し出す環境があり、そ 環境 命令す 行為があるのみである。漱石的文学が決し 伝統 心理主義小説ない所以も実はそこに存するのである。した って 従来 心理
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義小説が標榜する「性格というものがある。それは一セットの潜在性と特徴である。ここに見られる身振りや態度や振舞いや言葉は、それから生じる
）（（
（
」という古い信条は漱石的文学からみれば、有無を
言わせずに葬り去 べきものである。そしてそ 代わりに、サルトルの次の言明、すなわち「身振りや態度や世界を目指す行為いがある。こちらの方が最初にある だ。それらが何度も繰り返されるうちに、主体の性格 いうものが形成され こ になる。性格とは、最初は何でもなく、いずれにせよ形式的にも物質的 も意識の中に なかったも な である
）（（
（
」を、漱石的文学は新しいモット
ーとして導きいれるべき ある。実際、漱石的文学はそのようなモット をその書く行為において具 的に実践して見せてくれた のである。　
したがって、和歌山の旅館に閉じ込められた夜、お直が「誘惑す
る女」の行為そのものを演じたのは、な も彼女が作家漱石 よって性格的にそのように創られ い からで ない 彼女は「巫山の女」と同様、 「水の属性」を生きるように運命づけられていたである。だから 彼女はもはや「人間 女」ではない。 〈水 〉なのだ。しかも、西洋の〈水の女〉のテーマ系に属す 〈水 女〉では く、中国の〈水の 〉 テーマ系に属す 〈水 女〉 のある。漱石は東西を知る教養人として、こ ように性質を異にする二種類の〈水の女〉を見わたせ 高みを所有していた。そして そ
のような高みから自分の独創性を生み出したのである。したがって、その独創性には一つの訣別、一つの放棄が含意されてい つまり、これから描く女を徹底的に〈水 女〉として描くことで、従来の慣習的なやり方
　　
女を「人間の女」として描くこと
　　
に別れを告
げること。次に、そうすることで西洋伝来の古典的で排他的な手法　
「人間の属性」という経験的所有の産物なる心理や精神性を登場
人物たちの身体に注入すること
　　
を放棄すること、である。代わ
りに、水という物質が有している「動の原理」を彼女たちの行動を可能にするエネルギーとして配分してやること、漱石の想像力が有している独創性のすべては こから流れ出してきている である。ゆえに、彼女たちが如何なる言動 出る は、彼 たちの心理や意志とはまったく無関係である。それだけではな 。作家 意志やプランともまったく無関係である。だから、われわれ 次のように言うことができる。つまり、あの夜、お直という穏やか 女を慫慂して激しい言動へ 誘 のは 「誘惑す 女」という偽りの性格ではなく、むしろ「水の属性」 顕現であ 暴風雨であった、と。そして、われわれはさらに次のように言うこと できる。つまり 漱石的想像の世界への真の接近は、心理学的なアプローチを始めたすべての人間中心主義的なアプローチを諦めた瞬間にこそ初めて可能になる、と。 『行人』は うした認識を兄と二郎と やり取りの中に、さりげなく挿入し いる。しかも、そのようなさ げなさ
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は、兄の学者という職業が提供する知の言説によって見破られることなく むしろリアリズムの自然さがもたらすもう一枚の装いによって覆われるような形で呈示されている。　
　「女の心だつて男の心だつて」と云ひ掛けた自分を彼は急につた。　「御前は幸福な男 。恐らくそんな事をまだ研究する必要が出て来なか んだらう」　「そりや兄さんの様な学者ぢやないから………　「馬鹿云へ」と兄は𠮟り付けるやうに叫んだ。　「
書物の研究とか心理学の説明とか、そんな廻り遠い研究を
指すのぢやない。現在自分の眼前に居て、最も親しかるべき筈の人、其人の心を研究しなければ、居ても立つて 居られないといふやうな必要に出逢つた事があるかと聞い るんだ」　
最も親しかるべき筈の人と云つた兄の意味は自分にすぐ解つ
た。
（ 「兄」 、二十）
　　「最も親しかるべき筈の人」とは言うまでもなく嫂のことである。その彼女を対象に、ここではもっと大げさな表現がはばかる気配も見せずに列をなして登場してきている。女の心、男の心、学者、書物、心理学、学問、神経質 歇私的里。それに何回も繰り返される
「研究」という硬いイメージの言葉。これらはいずれも学者としての一郎の口からこぼれ落ちてきた言葉たちである。だから、真実味を帯びているだけでなく、リアリズムの鉄則なる本当らしさに合致しているように見える。しかし、これらの言葉も既述した二郎の「観察」や「経験に乏しい自分」と う表現と同じく、漱石的エクリチュールが放つ煙幕のようなカモフラージュにすぎない。と同時に二郎をその兄の世界から遠く隔てているのはこのような言葉たちである。だから、二郎からみれば、兄は別世界に属する存在である自分とは違って、兄はいつどこでも書物や学説が提供する方法や概念に基づいて、自分の外 世界に存在する対象を分析し研究 学者である。　
漱石自身、 「老子の修身」に言及した際、 「老子は学問を以て無用
とせり」とした上で、これをさらに敷衍 、 「 く老子は一方にては学問を以て事物を研鑽する 悪み又一方に は経験を利用し現象を探求するを無用とし損之又損以至於無為〔之を損じ又損じて、以て無為に至る。四十八章〕の域に達せんと力めぬ」と指摘している
）（（
（
。漱石自身東京帝国大学の教授職を捨てて、新聞小説という大衆
向けの作品を書く作家になった伝記的事実 は、もしかすると老子のこのような無為の境地に自分 置いてみたいと う強い願望があったかもしれない。そ ような漱石とは違って、 『行人』の一 はあくまでも「学問を以て事物を研鑽」し、 「経験を利用して現象を
311
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探求」しようとする学者である。そのような学者がいま「最も親しかるべき筈の人」であ 自分の妻を対象に、 「居ても立つても居られない」状態に陥っている。というのは、如何なる書物の知識も心理学の知識も「其人 心 を解き明かして くれないからである。万能であるはずの知識
（＝男性中心主義的なもの）
は、ここではラカ
ンがいう「隣人」に等しい存在である女を前に それ固有の威厳を失って る
）（（
（
。だから、兄は続けて二郎に次のような質問をせざる
をえなくなる。これは必然的である。 たがって、一郎 イメージに作家漱石自身のイメージを重ね合わせながら、その精神世界を覗き込もうとする実証主義的なアプローチの一切を退けなければならない。さ ないと、われわれは下記にお て漱石がメレヂストの説を披露するのは彼の衒学趣味にすぎないと誤解 かねないからである。　
　「御前メレヂスといふ人を知つてるか」と兄が聞いた。　「名前丈は聞いてゐます」　「あの人の書翰集を読だ事があるか」　「読む所か表紙を見た事も有りません」　「左右か」
（中略）
　「其人の書
翰
の一つのうちに彼は斯んな事を云つてゐる。
　
　
自分は女の容貌に満足する人を見ると羨ましい。女の肉に満
足する人を見ても羨ましい。自分は何うあつても女の霊といふか魂といふか、所謂スピリツトを攫まなければ満足が出来ない。それだから何うしても自分には恋愛事件が起らない」　「メレヂスつて男は生涯独身で暮したんですかね」　「そんな事は知らない。又そんな事は何うでも構はないぢやないか。然し二郎、おれが霊も魂 所謂スピリツトも攫まない女と結婚してゐる事丈は慥だ」
（ 「兄」 、二十）
　　
ここに至って、お直は一郎の手によって、先の引用の「最も親し
かるべき筈の人」から「霊も魂も所謂スピリツトも攫まない女」へと置き換えられている。と同時に男 、メレヂストの説を借りる形で「女の容貌に満足する人」 女の肉に満足する人」 二種類に分けられている。では、一郎はこのうち どれに属 のかというと、そのいずれにも属さない存在である。彼は自らをこの二つの存在の外に置くことで、自分を「女 霊や魂」といったいわゆる「ピリツト」をつかもう す 特権的な に仕立てている。 もかかわらず、彼はほか 女はおろ 、自分の妻の「スピリツト」さえいまだ攫んでいないのである。兄とお直 結びつけて夫婦にしたのは結婚という制度である。 して二人 結婚は、世間一般の結婚と同様、 「恋愛事件」という前段階を経て、結婚という結果へとたどり着いたものである。なのに、兄は「おれが霊も魂も所謂スピリツ
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トも攫まない女と結婚してゐる事丈は慥だ」という。漱石にとって、恋愛は単なる異性間の 合を意味するものではなかった それはここにあるように「事件」であり、 「出来事」である。 『こころ』が書かれたのも、恋愛が さにそ ような性格を有したものだったからであ
る
）（（
（
。だから、 『こころ』において、恋愛は一つのプロセスとし
て「二つの楷段」に分けられている。すなわち、同性間の「第一楷段」と異性間 「第二楷段」であ 。 『こころ』はこの「二つ 楷段」を、それぞれ「先生と私」 、 「先生とＫ」 、 「先生とお嬢さん」 、「Ｋとお嬢さん」という形で描いている。それに対して『行人』は、「第一楷段」をまったく欠いた「第二楷段」での「事件」だけを取り上げている。しかも は「第二楷段」の始まりを飾 激しい恋愛ではなく、終わりを意味する、決して穏やかでない結婚である。兄はこの終わりに近い 階に至ってもいまだ自分の妻の「スピリツト」をつかみえ いままでいる。人間の相互理解には距離 近さと時間の長さが必要である。これが一般的なコミュニケーション理論が教えてくれる論理 ある。結婚とは、このような二つの要素が有している特性をもっとも望まし 状態 備蓄してい 環境である。兄はそのような環境にいながらも、しかも学者という特別 存在として分析能力を持っ いながら 、自分の妻と うもっとも近い距離にいる存在を理解することができないのである。　
では、 『行人』におけるこのような理解不可能性は、認識論にお
ける主体と客体という次元における関係の網目の複雑さによって招来され 問題なのだろうか。それとも二郎の以下の告白にある うに、女という存在を人間 してあまり真面目に研究しなかったためなのだろうか。　
　
自分は此時始て女といふものをまだ研究してゐない事に気が
付いた。嫂は何処から何う押しても押しやうのない女であつた。此方が積極的に進むと丸で暖簾の様に抵抗がなかつた。仕方なしに 引き込むと、突然変な所へ強い力を見せた。其力の中には到底も寄り付けさうにない恐ろしいもの あつた。又は是なら相手 出来るから進ま か 思つて、まだ進みかねてゐる中に、弗と消えて仕舞ふのもあつた。自分は彼女と話してゐる間始終彼女から翻弄されつゝある様な心持がした。不思議な事に、其翻弄される心持が、自分に取て不愉快であるべき筈のに、却て愉快でならなかつた。
（ 「兄」 、三十八）
　　
否、そうではない。嫂が二郎にとって「何処から何う押しても押
しやうのない女」であったり、 「此方が積極的に進むと丸で暖
簾
の
様に抵抗」 であったりするのは、彼女がまさに〈水の女〉として、 「水の属性」を生きるように強要されていたからである。嫂の「お直」とい 固有名や自己言及的な「鉢植」と う自称、そ
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れにこの引用にある「暖簾の様」なという隠喩には、そのような強要が強いる「水の属性」の刻印がなされて る。したがって、お直と「鉢植」は表面的には固有名と普通名という二項対立的な関係を形成しながらも、隠喩という深層 次元ではいずれも「水の属性」なる「静の原理」を表象するものとしてお互いに通底し合っている。『行人』のフィクション空間における嫂の行動パターンがはっきりと二分されている も、このような固有名が している意味論的な「外部性」と深い関係がある。 『行人』の構造的特性は、このような固有名の「外部性」
（二人の男の名前が固有名のなかの平凡さを装って
一郎と二郎となっているのは、お直という固有名の 外部性」をコントラストをもって浮き彫りにする狙 があったからであ ）
と手を結び、
そしてその「外部性」が呈示 意味論的不確定性をもう一つ 不確定性の関係項なる「水 属性」によってパラフレーズしよ するエクリチュール 独特な姿勢の中 潜んで 。嫂の行動パターンが二分した形になったの 、 『行人』の有し こうした構造的特性 働いた結果起こ デフォルメにほかならな 。われわれが『行人』で出会うのは、 のようなデフォルメ 切り込みを入られた嫂である。すなわち、日常とい 生活空間を、 「水 属性」がさしだす「静の原理」を反復する形で生き ように強要され、和歌山の暴風雨の夜のような非日常的な空間を、 水の属性」が しだす「動 原理」を一回性または一過性をもって
されたお直である。だから、兄が弟に向かって「おれが霊も魂も所謂スピリツトも攫まない女と結婚してゐる事丈は慥だ」と吐露せざるをえないのは極自然である。　
では、そのような「スピリツト」をつかむためには、どうしなけ
ればならないのだろうか。これは兄が発する疑問の声であると同時に二郎の声でもある。あるいは、 『行人』が兄と二郎という主語的な個別性を超越して、むし 「すべての男」という集合的な主語の次元で発する、ある種の普遍性をもった根本的 問 なのかもしれない。したがって 二郎の口を借りて言われ 意味深遠な一文、「凡ての女は、男から観察しやうとすると、みんな正体の知れない嫂の如きものに帰着するのではあるま か」 、われわ その中の「男」を「すべての男」 置き換え ことで、 「凡ての女は、凡ての男から観察しやうとすると、みんな正体 知れ 嫂の如きものに帰着するのではあるまいか」 言い換えることが きる。 『行人』が『行人』というテクスト的特殊性を乗り越 て、 種の普遍性を獲得する も、こ よう 置き換え、こ よう 言い換 を許容する深遠な射程をその構造の根底に隠 持って るから ある。その意味で、兄の学者という職業はそのよ な「深遠な射程」を支えるべくして選ばれた必然性であ 。 『行人』が有 てい 擬似客観性、疑似科学性はいずれもこの「学者」とい 知 捏造者を土台にしている。前述 た「書物の研究」 心理学 説明」 「メレヂス
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ト」 「スピリツト」 「魂」 「霊」 、それに

出を誇る「研究」 、こうし
た硬いイメージの言葉たちはいずれもこの「学者」という隠喩の木に寄生することでそ 自然さを獲得している である。　
　「他の心は外から研究は出来る。けれども
其心に為つて見る
事は出来ない。其位の事なら己だつて心得てゐる積だ」　
兄は吐き出すやうに、又懶さうに斯う云つた。自分はすぐ其
後に跟いた。　「それを超越するのが宗教なんぢやありますまいか。僕なんぞは馬鹿だから仕方がないが、兄さんは何でも能く考へる性質だから……」　「考へる丈で誰が宗教心に近づける。宗教は考へるものぢやない。信じるものだ
（ 「兄」 、二十一）
　　
ここで言及されている「他の心は外から研究は出来る」は、明ら
かに兄の学者の論理である。それに対して二郎の「それを超越するのが宗教ぢやありますまいか」は、そのような学者 前で無知をよそおうよう 強要された視点人物の使命が吐かせる科白である。兄からみれば、 「考えること」も「信じ こと」も、女の「スピリツト」をつかむ上ではまったく役に立たないものである。唯一リツ の捕捉の可能性を提供してくれそうなのは、 「其心に為つ
て見る事」である。では、それは一体どういうことなのだろうか。それは、人間の心ではなく、物の心になってみることである。そしてその物の心になってみ こと のものを所有する でもあれば、同時にその物に所有されることでもある。だから、兄の友人Ｈさんは二郎に送った手紙 なかで次のように伝え ければならなかったので ないだろうか。　
　
兄さんは正直です。腑に落ちなければ何処迄も問ひ詰めて来
ます。問ひ詰めて来られゝば、私には解らなくなります。それ丈ならまだしもですが、斯ういふ批評的な談話を交換してゐると、折角実行的になりかけた兄さんを 又もとの研究的態度に戻して仕舞ふ恐れがあるのです。私は何より先 それを気遣ました。私は天下にありと らゆる芸術品、高山大河、もしくは美人、何でも構はないから、兄さんの心を悉皆奪ひ尽して、少しの研究的態度 萌し得 い程なものを、兄さんに与へたいのです。さうして約一年ばかり、寸時の間断なく、其全勢力の支配を受けさせたいのです。兄さんの所謂物を所有 るといふ言葉は、必竟物に所有されるといふ意味ではありませ 。だから絶対に物から所有 れる事、即ち絶対に物を所有す 事になるのだらうと思ひま 神を信じない兄さんは 其処に至つて始めて世の中に落付けるので 。
（ 「塵労」 、四十八）
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つまり、物を所有し、物に所有されること、それは人間を人間で
はなく、物として直にそれを感じ、そしてその物と一体化することにほか らない。言い換えれば、人間を人間として、学者的な態度で心理学的に研究するのではなく、その物が物として有している属性をそのまま受け入れ、そ 自他の境界を取り払っ の中に自分 埋没させ、そしてその「全勢力」に自分の「心を悉皆奪い尽く」されてしまう時 人間は初めて「絶対に物から所有される」と同時に、また「絶対 物を所有する事」にも るのである。兄はそうしない限り、この「世の中に落付け 」ことができない。反対に「其全勢力の支配を受け」入れて の物とし の属性 すっかり浸るとき、兄はこの「世の中に落付ける」ことができるの ある。このような認識には、明らかに老子の哲学が説くところ 上善水の如し」という実践倫理に等しいも が潜んでい 。前の引用における二郎の心的状態、すなわち嫂 始終翻弄されな らもそ 翻弄される気持ちが不愉快ではなくむしろ愉快な は、彼が彼女の中に「水の属性」を発見し、その属性の中にすっかり自分を委ねて、ひねもすゆらゆらと揺すられて からである。その意味で ゆらゆらと揺れる暖簾は「水 属性 を生きる嫂のイメージで あれば、そのような嫂に翻弄され のイメージでもある。　
では、Ｈさんが二郎の兄に「寸時の間断なく、其全勢力の支配を
受けさせたいのです」と言うとき、その「全勢力の支配」とは如何なるものなのだろうか。それは「水の心」になって、水の支配に全身を任せることである。つまり、女を人間として研究する ではなく、物質として水 して全身全霊的に接し、そしてその物質的な性質の中に自分をすっかり委ね しまうこと ほかならない。 『行人』はこのように、女という真理
（それが真理なのは、確定不可能性
を帯びた「来たるべき」存在だ らである）
を人間ではなく、別の存
在、つまり水のような 描く
（＝表象する）
ことで、人間
を人間として描く
（＝表象する）
ことの不可能性を回避しているだ
けでなく、男女の性差がさしだす心理学的差異を止揚し、倫理道徳が強いる善悪の判断を破棄している。したがって、人間を人間ではなく、物質として描き表象することは 人間を人間として描き表象することの限界性 意識することである。と同時に、それは「表象の限界」を「表象の快楽」へ 転移させる とでもある。 『行人』において、このような「表象の快楽」 支え、可能 してい のは「水の属性」の一変形にすぎない雨や暴風雨の強度についての細かい言及、ある は「空が曇ること」と「空が晴れること」に代表される天候の変化についてのさりげ 描写である。 れは従来 分類からすれば、文人的な趣味が生産する風景 といわれる遊び（＝名文）
に属するものである。それが『行人』ではまったく性質
を異にした、構造そのものと深くかかわったエクリチュール なっ
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ている。したがって、このような『行人』的エクリチュールが、それを読む読者に、書き手の「表象の快楽」に匹敵する「読みの快楽」を与えてくれるかどうかは微妙である。というのは、このような微妙さは、嫂を時代の変動が生んだ「新しい女 、あるいは精神分析学が呈示する「二重人格」という馴染み深いイメージとしてみることのできないことと密接な関係 あるからである。現代の読者（＝精神分析学の色眼鏡がさしだす眼状斑を装着された存在）
に嫂がそ
のような存在 して映ってしまったのは、彼女 〈水の女〉として「水の属性」を生きるように構造的に運命づけられていたからである。 『行人』がＨさんの手紙で終わり 結ぶとき お直の暗示的なイメージとして雲や雨の隠喩を用いざる えなかった は、やはりテクスト全体に働く緻密 作家戦略とそれが要請する厳密な構造あったからである。　
　
あなた方は兄さんの将来に就いて、とくに明瞭な知識を得た
いと御望みになるかも知れませんが、予言者でない私は、未来に喙を挟さむ資格を有つて居り 。雲が空に薄暗く被さつた時、雨になる事もありますし、又雨にならずに済む事もあります。たゞ雲が空にある間、日の目の拝 れ いのは事実 す。あなた方は兄さん 傍のものを不愉快にすると云つて 気の毒な兄さんに多少非難の意味を持たせて居る様ですが、自分が幸
福でないものに、他を幸福にする力がある筈がありません。雲で包まれてゐる太陽に、何故暖かい光を与へないかと逼るのは、逼る方が無理でせう。私は斯うして一所にゐる間、出来る丈兄さんの為に此雲を払は としてゐます。貴方方も兄さんから暖かな光を望む前に、まづ兄さんの頭を取り巻いてゐる雲を散らして上げたら可い せう。もし夫が散らせないなら、家族のなた方には悲しい事が出来るか 知れません。兄さん自身 とつても悲 い結果になるでせう。斯う ふ私も悲し 御座 ます。
（ 「塵労」 、五十二）
　　『行人』において、嫂も正体不明だが、彼女以上に正体不明なのはＨさんという固有名を持たない存在である。兄と同様学者で、しかも兄のもっ も親密な友人を名のる彼は、自分は「予言者ではない」と言いながらも、ほとんど占い師 ような語り口で二郎家の将来を占っている。彼が「雲に包まれてゐる太陽」と比喩表現を使うとき、 「太陽」が指し示す対象が兄の一郎であること 明瞭だが、それでは「雲」とは何を指しているのだろうか。平均的で一般的な読みだったら 兄の狂気と うことになろう。しかし、 「雲 が空にかかるたんなる物象でもなければ、また文化のたんなる慣習 な象徴でもないことを、われわれ 『行人』の露わな意図が差しだす作意の暗示によって、いやというほど見つめてき けである。だ
317
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から、ここでの「雲」が指向する対象が嫂であることは火を見るよりも明 かである。 「雲が空に薄暗く被さつた時、雨になる事もありますし、又雨にならずに済む事もあります」 、このような雲をわれわれ読者は 二郎とともに和歌山の暴風雨の翌日に確認している。その日、二郎はたしかに う言ったはずである。 「
兎
に角嫂の正体
は全く解らないうちに 空が蒼々と晴れて仕舞つた」と。空の雲が晴れることと嫂の正体が分 ない いうこの奇妙な「因果関係」 、これを裏返しにしていえば、嫂の正体が分かるの 、 雲がかかっていて、それが激 い動きを見せて、 り、暴風雨になる時である。そのような日 限って、嫂 二郎に接近して活発な誘惑ぶりを見せ のである。だから、そ よ な夜を過ごした翌日、眠りから覚めた二郎はきまって「魔から覚めた」感じがする 、意味ありげなひとことに触れる 忘 ていな 。これ以外にも われわれは二郎とともに、朝の雲が夕方に雨となっ 降 出 と それを合図にどこから なく、前触れなき登場をはたす嫂の奇妙な行動を、さきの引用ですでに見てきてい 。そして れか 引用する部分は、そのような激しい気性と激しい言動 頂点を極め も である。　
　
自分の頭の中には、今見て来た正体の解らない黒い空が、凄
まじく一様に動いてゐた。夫から母や兄のゐる三階の宿が波を
幾度となく被つて、くるり〳〵と廻り出してゐた。それが片付かないうちに、此部屋の中に寐てゐる嫂の事が又気になり出した。天災とは云へ二人で此処へ泊つた言訳を何う たものだらうと考へた。弁解してから後、兄の機嫌を何うして取り直しものだらうとも考へた。同時に今日嫂と一所に出て、滅多にない斯んな冒険を共にした嬉 さが何処からか湧い た。其嬉しさが出た時、自分は風も雨も海嘯も母も兄も悉く忘れた。すると其嬉しさが又俄然として一種の恐ろしさに変化した。恐ろしさと云ふよりも、寧ろ恐ろ さの前触であつた。何 潜伏してゐ やうに思はれる不安の徴候であつた。さうし 其時は外面を狂ひ廻る暴風雨が 木を根こぎ り、塀を倒 たり、屋根瓦 捲くつたりするのみ らず、今薄暗 行燈の下で味のない煙草を吸つてゐ 此自分を 粉微塵に破壊する予告如く思はれた。　
自分が斯んな事をぐる〳〵考へてゐるうちに、蚊帳の中に死
人の如く大人しくしてゐた嫂が、急に寐返を た。さ して自分に聞えるやうに長い欠伸をした。　「姉さんまだ寐ないんですか」と自分は煙草の煙の間から嫂に聞いた。　「えゝ、だつて此吹き降ぢや寐様にも寐られないぢやありませんか」
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　「僕もあの風の音が耳に付いて何うする事も出来ない。電燈の消えたのは、何でも此処いら近所にある柱が一本とか二本とか倒れたためだつてね」　「さうよ、其んな事を先刻下女 云つたわね」　「御母 んと兄さ は何したでせう」　「妾も先刻から其事ばかり考へてゐるの。然しまさか浪は這入らないでせう。這入つ つて、あの土手の松の近所にある怪しい藁家位なものよ 持つてかれる 。もし本当 海嘯が来てあすこ界隈を悉皆攫つて行くんなら、妾本当に惜しい事をしたと思ふわ」　「何故」　「何故つて、妾そんな物凄い所が見たい ですもの」　「冗談ぢやない と自分は嫂の言葉を打つた切る積で云つた。すると嫂は真面目に答へた。　「
あら本当よ二郎さん。妾死ぬなら首を縊つたり咽喉を突い
たり、そんな小刀細工をするのは嫌よ。大水に攫はれると 、雷火に打たれるとか、猛烈で一息な死方がしたいんですもの」　
自分は小説などを夫程愛読しない嫂から、始めて斯んなロマ
ンチツクな言葉を聞いた。さうして心のうちで是は全く神経の昂奮から来たに違ないと判じた。　「何かの本にでも出て来さうな死方ですね」
　「
本に出るか芝居
で
遣か知らないが、妾や真剣に
さう
考へて
るのよ。だと思ふなら是から二人で和歌の浦へ行つて浪でも海嘯でも構はない、一所に飛び込んで御目に懸けませうか」　「あなた今夜は昂奮してゐる」と自分は慰撫める如く云つた。　「妾の方が貴方より何の位落ち付いてゐるか知れやしない。大抵の男は意気地なしね、いざ なると」と彼女は床の中で答へた。
（ 「兄」 、三十七）
　　
ここでも嫂は二郎の口を借りて「正体の解らない黒い空」の隠喩
の中に身を隠した存在として言及されている。彼女は〈水の女〉として、最初は「蚊帳の中で死人の如く大人しくしてゐた」が、しかし外側で「暴風雨が、木を根こそぎにしたり、塀を倒したり、屋根瓦を捲くつたり」して、いよいよ活動の舞台なる水の環境が整うと、「急に寐返をし」て「長い欠伸」をする。激しい気性とそれに伴う激しい言動の到来の前触れである。こ うに漱石的エクリチュールは、自然現象なる暴風雨を用意す ことで、嫂 代表され ような人間の行為が「静 状態」から「動の状態」へと移行するのを可能にしているのである。言い方を換え ば、漱石的テクストにおける登場人物たち は、そ 自由意志や計画性とはまったく無関係に、むしろ外側の気候の変動という自然現象と連動する形 起るのであ 。だから、漱石的テクスト空間に降る雨も、吹く風も、
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棚引く雲も、もはや自然の景物ではない。漱石的テクストに自然描写という道草を食うような「閑文字」が のはそのためである。すべての描写、すべての言及は、水の属性を生きる嫂のような遠近法の消失点に収斂していくように訓練され、習慣付けられている。　
したがって、Ｈさんがいう「兄さんの頭を取り巻いてゐる雲」と
は、嫂の隠喩であり、そのような雲は兄だけでなく 二郎の頭をも取り巻いている る。 『行人』が如何なる幕切れを演出するかは、すでにＨさんの手紙に暗示されている。彼 ほぼ作家漱石の全知全能の高み 立って警告を発して る。 「 し夫が散らせ いなら、家族のあなた方には悲しい事が出来るかも知れません」 。 は、この「散らす」という言葉が意味するものは った 何な だろうか。表向きは兄の頭を 「雲＝嫂」であるが、 かしそれが本当 意味で 箍 って誰か 頭を締めつけてい とすれば、 は二郎 頭をおいてほかに ありえな 。 『行人』がサスペンスのまま終わっていると れば、それは兄 狂気が将来どうなるかということで なく、二郎の頭を締めつける「雲＝嫂」の箍が外せ 外せないかにもっぱらかかっている。 の箍 外れた時、気が狂うのは兄ではなく嫂であろう。反対に、その箍が外れずにますます圧力が増してきて ついに が囚われ 身に る時 本当の意味で狂気にな のは兄であろう。そし Ｈさんが発した警告「もし夫が散らせないなら、家族のあなた方には悲しい事が出来る
かも知れません」もみごとに的中することになるだろう。
結
　　
び
　
私がすでに語ったように、小説の人物というものは生きた人
間のように母親の身体から生まれるのではなく、ある状況、文、メタファーから生まれるもので、その中にまるでクルミの殻の中のようにある種の基本的な人間の可能性が収められている。（中略）　
私の小説の人物は、実現しなかった自分自身の可能性である。
それだから私はどれも同じ 好きだし、私を同じよう ぞっとさせる。そのいず が、私がただそ 周囲をめぐっただけの境界を踏み越えている。
まさにその踏み越えられた境界
（私の「私」なるものがそこで終わる境界）
が私を引きつけるので
ある。その向う側で初めて小説が問いかける秘密が始 る。小説は著者の告白ではなく、世界という罠
わな
の中の人生の研究なの
である。
）（（
（
　　
このように語ったのはミラン・クンデラである。彼の二つのテク
スト、 『存在の耐えられない軽さ』と『不滅』の登場人物はそれぞれプラ ンの愛のイデアとアフロディテの誕生という二つの神話か
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ら生まれてきている。つまり、作家が自分の経験と記憶から紡ぎ出される物語を諦め 、語りの特権を隠喩に引きわたす時、彼は自分の「わ 思う」という主体的な自由意思をも同時に引きわたしている。ゆえに、いまや思うのは作家という「われ」ではない。語るのも作家という「われ」ではない。思うのも語るのも隠喩であるべては隠喩から 流出」
（
E
m
anatio ）
してきている。よって、いま
や作家は はや告白を行なう主体ではない。作家はただ聞く耳をもって、隠喩が語りだす瞬間をじっと待っ る存在 だ。なので、いまや作家の取るべき姿勢は、語る姿勢 も書く姿勢でもない 彼が取るべき姿勢は、聞き取ったもの 素早くしかも忠実に書き記す姿勢であ 。すなわち 聴取の であり 速記の姿勢である。　
漱石的テクストも、このような姿勢に貫かれたエクリチュールに
よって生まれてきたものである。漱石 ミラン・クンデラと同じように、 「私の私なるものがそこで終わる境界」 、つまり「踏み越えられた境界」で小説という名の物語を 「私の経験 「私の告白 してではなく、一つの隠喩から「流れ出る」
（流出、
E
m
anatio ）
もの
とし 語ろうとしたのである。　
漱石にとって、 「私の経験」を語らないこと それは人間である
ことを止めること、人間であることを止めることは、有限性に別れを告げて、無限を目指すこ 。では、人間であ ことを止めながらも依然として人間 あらざるを得ないこの必然的な決定不可
能性を生きざるをえない人間として、有限ではなく無限を意志しようとしたら、それは何に向かう意志なのだろうか。それは、ほかならぬ「有史以来」という始まりの呪文が唱えられるのと同じ瞬間にうぶ声をあげる、さまざまな「聖 る書」の中に刻印されたさまざまな言葉や文や隠喩に向けら た意志であるはずだ。　
したがって、人間に永遠と無限を与えてくれるのは未来への視線
や志向や意志ではない。未来は見晴 しの良い「開け に似た到来を見せびらかし がら、実際は夭折する永遠、夭折す 無限しか与えてくれない。人間的な永遠、人間的な無限を目指そうとす なら、人間は未来への を表象しているかに見える顔の中 望遠鏡、すなわち「前向きの眼」を取り外 「後ろ向きの眼」として後頭部につけ直さねばなら そ て無限後退への旅 身を任せねばならない。 「聖なる書」の言葉、 「聖 る書」の文、 「聖なる書」の隠喩、これらはいずれもそのような無限後退の旅路が終焉にさしかかったときに初めて顕現してくる存在である。人間的 永遠、人間的な無限は、このよう 言葉、このよう 文 このよ な隠喩の接ぎ木に寄生するイデア的な生物にほかならない。　
漱石にとって、小説を書くこと、それは始源の隠喩を解釈して語
ることである。そして、始源 隠喩を語ること、そ は一つの真理、一つの究極的なものを追い求める行為である。彼 あまた 人間的作家のように、全知全能の神の座を自分のために取っ お ことは
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しなかった。彼は知っていた。人間という存在の「軽さ」を。そしてその経験の「軽さ」と記憶の「軽さ」を。だから、彼は最初から諦め いた。自分を語るという破廉恥な告白の行為を。軽くて小さな人間が同じく軽くて小さな経験から、記憶からなにか 語るとしても、それは 語りであり、小 な告白であるに違いない。彼はそう思い、そう確信した。するとそのよう 確信は、やがて一つの確固たる認識に変わり、そ てそのような認識はまた揺るぎない信仰へと変わっ った。確信から認識へ、認識から信仰へ、漱石の精神世界ではそのような横断にも等 い移行が行 われていたのである。その過程で、彼は見 のである ニーチェの宣言した「神の死」を、フーコーの語った「人間 死」 、バルトが言った「作家の死」を。そして彼は言っ 。時、すでに来 り、人間という狂人を王にす 愚人祭ではなく、隠喩と う意味 永劫回帰をバッカスとし 招くべきディオニュソス祭が目の前 ま さし迫っていることを。このことについて、漱石 同じく揺るぎ い確信を持 た。そ て彼は臨もうとした。まったく新しい文学という想像
（＝創造）
の祭に、全ヨーロッパのどの作家よりもは
っきり した意識をもって臨も た であ　
その意識とは、すなわち小説における登場人物の産出の母胎を隠
喩に引きわたすことであった。言い換えれば、それ 作家と う「われ」が生まれ育った近代という個人主義の土壌を隠喩に明けわ
たして、 「われ」という個別性から神話の次元における隠喩に内包され 普遍性へと自らを移行していく離脱行為にほかならない。その瞬間、 「われ」はヘーゲルの崇高論が言及した次の引用の意味を完全に理解することになるのである。　
われわれが崇高をまず最初にその原初的なかたちで見出すのは、ヘブライ的な精神のありかたとユダヤ人の聖典の中である
）（（
（
。
　とはいえ ーゲルの場合、言語が生み出す〔存在者〕は、きわめて多くのことを話し、さらには書きさえする。その話しかたや書きかたと うものはじつに多様でかつ興味深い まず第一にそれは引用を行な 。聖書は神を引用するモーセを引用する
）（（
（
。
　　
したがって、隠喩に神の座を引きわたすこと、それは人間的作家
が人間の次元を超えた、遥か向こうの彼方へと赴こうとする意志の表れにほかならない。隠喩に神の座を引きわたすこと、それは単なる作家の死では い。それは二つの方角に向けての自己を放擲することである。一つ 、自分 自分の前 かって投げる と。すなわち、未だ到来していない未来という〈コト〉に向かって自分を放擲することである。いま一つは、 を自分 後ろの方角に向かって投げる 。すなわち、 つてすでに到来していて、いまは
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無限遡行を可能にする無数のセリの連なりに向かって自分を放擲することである。　
言い方を換えれば、それは隠喩にヤドカリをすることでもある。
人間的作家は隠喩にヤドカリを ことで、自分を永劫回帰の軌道に乗せることができるのである。なぜなら、隠喩の中には永劫回帰のイデアが潜勢的可能態として覆蔵されているから。したがって、隠喩にヤドカリをする時、人間的作家は永劫回帰的次元における〈イマ〉とその〈イマ〉を起点にしてその前後へと無限にのびていく無数のセリ 連なりを俯瞰し、そして恍惚とした無の状態に自分が放擲されていることを発見することができるのである。その瞬間、彼のうちでは何が起こるのだろうか。芸術と呼ばれ 現象が起このである。それについて、ユングは「心理学 文学」というエッセイの中 、次のよう 言っ い 。　
　
芸術家は公務とはまったく異なるけれども、深いところであ
る種のアナロジーがあるといえるのは、芸術家特有の心理というものが、普遍的なものであって個人的なものではないからである。芸術はあたかも衝動 ように芸術家に生得 ものであって、彼を捕らえ、道具として使役す のであ 。彼の内にあって意欲するものは、究極の ころ個人としての彼自身ではなく、芸術作品なのである。個人としての芸術家は れこれの気まぐ
れや意志や自分の目的を持つこともできるだろう。しかし芸術家としては、彼はより高次の意味において「人間」であるにすぎない。彼は普遍的な人間なのである。無意識のうちに働いている人類の魂の、彼は担い手であり形成者なのである。これが彼の公務にほかならない。この責務の重さは重く、そのためにしばしば人間としての幸福や普通 たちにあって人生を生るに値するものにして るすべての善きことを犠牲にし ければならないほどであ
）（（
（
。
　　
したがって、作家が経験と記憶から紡ぎ出される物語を諦めて、
語りの特権を隠喩に引きわたすとき、彼は自分の「われ思う」という主体的な自由意思をも同時に引きわたしている。その瞬間、作家といわれる「われ」は、いまや「 れ思う」行為を可能にする、あの頭 「思考機械 持たない存在とならざるをえなくなるのである。すると、作家といわれる「われ」 あるのは いまや耳と手という二つの器官しかない。しかもその耳は「われ」のためにある耳ではない。そ 手も われ」のためにある手ではない。すべは隠喩のために存する耳であり、手である。　
したがって、聴取と想起はそれぞれ違った姿勢ではなく、想起し
つつ行なう聴取であり、聴取しつつ行なう想起である。つ り、イデアへと通ずる道は、頭から耳へと通ずるトンネル ようなも で
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ある。頭が想起の姿勢に入るとき、二つある耳の片方はそのトンネルから伝わってくる音に耳を傾け、もう一方はイデアへと通ずるもう一つのトンネルの方に耳を傾けるのである。二つの 、右 左に取り付けられた二つの器官、それはこの世の音とこの世を超えた世界の音を聞くためにある であ 。　
ゆえに、漱石的エクリチュールは、その登場人物を作家の記憶や
経験とはまったく無縁な太古の隠喩から自動的に「流出」
（
E
m
ana-
tio ）
してくるものとして受け止めることで、彼ら
（＝彼女ら）
にそ
のような隠喩を母胎としたテクストの内在的な自律性 顕在化し具現化する媒体として生きることを強要する。した って、彼ら（＝彼女ら）
のフィクション空間における生とは、われわれ読者に
「現実世界の擬似体験」を提供するためのプレゼンテーションではなく、そのような隠喩の意味論的支配が隅々にまで行き届い 世界をリアリズム 強いる窮屈さとは異なる窮屈さ 覚え が 生きることにほかならない。言い方を換えれば、彼ら
（＝彼女ら）
の生を
支配しているのは創造主のような全知全能の作家の意思ではない。作家はもはや子供を産ま 母親と同然 存在であ 。彼女の子宮はもはや子供を産むための「生産 機械」では い。それは隠喩が自分の子供を産むため 自由に利用できる間接孵化器な である。　
したがって、作家とは創造する主体ではなく、隠喩の子供が産声
をあげることを可能にする空間であり、場である。隠喩は、この作
注（１）
　
江藤淳「漱石と言葉、漱石と沈黙」 『国文学』第三七巻五号、
一九九二年、一三頁
（２）
　
ガストン・バシュラール『水と夢
　　
物質の想像力についての
試論』小浜俊郎他訳 国文社、一九六九年　　　
そのなかでわれわれは水の本質的イマージュを研究し、水の
「物質的想像力」の心理学を創るであろう
　　
火よりも女性的
で均一である元素、もっと人目につかず単一であり、しかも〔他を〕単一化する人間能力の象徴であ 、一層普遍的な元素としての水。 （一五頁）
　　　
物体
objets とともにひとは深く夢見るものではない。深く夢
見るためには物質とともにでなければならない。鏡 らはじめる詩人は、もし彼が完全な詩的経験を与えようと望むなら泉の水にまで到達しなければなら い。 （四一頁）
　　　
四元素のなかで、揺することができるのは水しかない。水は
揺する元素なのだ。これは母親 ように揺するという女性的特性をかなり目立たせる一点である。 （一九二頁）
家という空間、作家という場を横断する時、彼女は自称人間の子と名乗る西洋的作家が産み出す子供とは異なった子供を産み落とすである。つまり、 「経験の子供」 「告白の子供」ではなく、隠喩の属性を生き 〈風の女〉 〈雲の女〉 〈雨の女〉 〈水の女〉を産み落とすのである。
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（われわれが「無為の船」の底に寝そべっている時）水はわれわれを運ぶ。水はわれわれを揺する。水はわれわれを寝かせる。水はわれわれに母を返してくれる。 （一九三頁）
（３）
　
大岡昇平「水・椿・オフィーリア『草枕』
　
をめぐって」 『小
説家
　
夏目漱石』 、筑摩書房、一九九二年、二二三頁
（４）
　
同上、二二六頁
（５）
　
同上、二二六頁
（６）
　
ガストン・バシュラール前掲書、第三章「カロンのコンプレッ
クス。オフィーリアのコンプレックス」 （一〇九～一三八頁）参照のこと
（７）
　
同上、一二三頁
（８）
　
東郷克美「 『草枕』水・眠り・死」 、片岡豊他編『漱石作品論集
成』第二巻、桜楓社、一九九〇年、二五六頁
（９）
　
同上、二五七頁
（
（（）　
尹相仁『世紀末と漱石』 、岩波書店 一九九四年 二一五頁
　　　
美女の死と眠りのテーマは、ヴィクトリア朝の文芸において
頂点に達している。ロセッティが死んだ妻エリザベスを偲んで描いた《ベアタ・ベアトリクス》 （
Beata  Beatrix,  1864-70 ）は、
この時代に持て囃された 屍のような美しい女の肖像の典型を示すも である。 （中略）また、ミレイの《オフィーリア》 テニスンのシャロットの女なども、この時代が生んだ眠っているような美しい屍のイコン 数えられ 存在である。
（
（（）　
芳川泰久『漱石論
　　
鏡あるいは夢の書法』 、河出書房新社、
一九九四年、二五九頁
（
（（）　
ガストン・バシュラール前掲書、第一章「明るい水
　
愛する
水」 、第五章「母性の水と女性の水」 、第七章「優しい水の覇権」 、第八章「荒れる水」を参照のこと
（
（（）　
芳川前掲書、七頁
（
（（）　
同上、八頁
（
（（）　
同上、九～一〇頁
（
（（）　
同上、一五 頁
（
（（）　
同上、一六〇頁
（
（（）　
蓮實重彦『夏目漱石論』 、青土社、一九七八年、二一五頁
（
（（）　
同上、一八八頁
（
（（）　
同上、一九三～一九四頁
（
（（）　
同上、二〇七頁
（
（（）　
同上、二一八～二一九頁
（
（（）　
同上、二一八頁
（
（（）　
芳川前掲書、 「高所と冷たい水」 七～一〇六頁を参照のこと
（
（（）　
蓮實前掲書、二一八頁
（
（（）　
芳川前掲書、一九頁
（
（（）　
蓮實前掲書、二一九～ 二〇
（
（（）　
芳賀徹『絵画の領分』 朝日新聞社 八四年、三六二頁
（
（（）　
同上、三五九頁
（
（（）　
同上、三七四～三七五頁
（
（（）　
同上、三七七頁
（
（（）　
同上、三七九頁を参照のこと
（
（（）　
同上、三七九～三八〇頁
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（
（（）　
尹相仁前掲書、二二四～二二五頁
（
（（）　
大岡前掲書、二二四～ 二五頁
（
（（）　
尹相仁前掲書、二四五頁
（
（（）　
同上、二四五～二四六頁
（
（（）　
同上、二四六頁
（
（（）　
同上、一七九～一八〇頁
（
（（）　『漱石全集』第十九巻、八二頁
　
本文説明「注」あり
（
（（）　『漱石全集』第十八巻、三三九頁
（
（（）　
飯田利行『漱石詩集訳』 、国書刊行会 一九七六年、三 〇頁
（
（（）　
全釈漢文大系二七巻『文選 集英社、一九七 年、四四〇～
四四一頁
（
（（）　
聞一多「高唐神女伝説の分析」 『中国神話』 平凡社東洋文庫
一九八九年、一七二～二四一頁を参照のこと。なお、中国の神話伝説上の神女と文学の関係についての研究にエドワード・Ｈ・シェーファー氏 『神女
　　
唐代文学における龍女と雨女』西脇常記訳、
東海大学出版会、一九七八年がある。
（
（（）　
董仲舒『春秋繁露・求雨』第七十四巻を参照のこと
（
（（）　
日本古典文学大系１『古事記
　
祝詞』 、岩波書店、一九五八年、
三一五頁
（
（（）　
下出積与『古代神仙思想の研究』 、吉川弘文館、一九八六年、
九八～九九頁
（
（（）　
日本古典文学大系
（（『懐風藻・文華秀麗集・本朝文粋』 、岩波
書店、一九六四年、一〇二頁
（
（（）　
日本古典文学大系６『万葉集』三、岩波書店、一九六〇年、六
五頁
（
（（）　『漱石全集』第二十二巻、二一頁
（
（（）　『漱石全集』第十八巻、一四一頁。なお、江藤淳はこの詩に現
れている「美人」を嫂の登世と見ている。　　　
この〈美人〉が嫂の登世であることはほとんどうたがう余地
がない。このときまで漱石はすでに一年余り嫂と一つ屋根の下で暮らしていた。もともと日本の家における嫂という存在は一種独特なものである それは同居している義弟にとっては義姉でありながら事実上同年輩か年下の若い女であり、すでに性生活を経験していることによって一層刺激的な性の象徴とな 得る」 。 （江藤淳『決定版夏目漱石』 、新潮社、一九七四 、三八八頁）
　　　
しかしさらに重要な事実は、登世の病中漱石が嫂を抱いて二
階への上がり下り 助ける どし、こまやかに世話を焼いたということにある。 （中略） つまり漱石は優しい思いやり ある義弟と 役割を果たすことにおいて、登世の肉体の豊かな感触を知っていたのである」 。 （江藤淳前掲書、三七二頁）
（
（（）　『漱石全集』第十八巻、一七三頁
（
（（）　
アーノルド・ハウザー『マニエリスム
　
ルネサンスの危機と近
代芸術の始源
　
』下巻、若桑みどり訳、岩崎美術社、一九七〇年、
六〇一～六〇二頁
（
（（）　『漱石全集』第二十二巻、一六六頁
（
（（）　
岡三郎「熊本時代の漢詩『古別離』と『雑興』の解明
　　
とく
に『文選』との関係を中心に」 『夏目漱石研究』第一巻、国文社、
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一九八一年を参照のこと
（
（（）　
ジャン・ピエール・リシャール『マラルメの想像的宇宙』田中
成和訳、水声社、二〇〇四年、三三頁
（
（（）　
同上、三二頁
（
（（）　
ポール・リクール『解釈の革新』 、久米博他訳、白水社、二〇
〇五年、一〇七頁
（
（（）　
ポール・リクール『時間と物語』Ⅰ、久米博訳、新曜社 一九
八七年、 「訳者あとがき」四〇一頁
（
（（）　
漱石文学における「雨」と「横臥」の説話機能については、す
でに蓮實重彦の先蹤研究がある。同氏の研究によると、漱石の作品世界 は「雨」と「横臥」はまったく異なる風景でありながら、両者の機能はほとんど変わらない。つまり、 「雨」も「横臥」も物語の展開に変化をきたす「遭遇」を約束する前兆であり、姿勢である。　　　
横たわること、それは漱石的小説にあっては、何らかの意味
で言葉の発生と深くかかわりあった身振りである。仰臥の存在のかたわらで、人 人がであい、言葉がかわされ、そして物語がかたちづく れる。それ故に、作中人物の一人が確かな足どりで主人公への道を歩み、物語の叙述を促進し、作品の風土醸造にあずかろうとするとき、もはや横た る場所を詳細に選んでいる暇など残されてはいない。 （蓮實前掲書 二七～二八頁）
　　
もともと、雨と横臥はそれぞれ自然界と人間界に属する現象と行
為をあらわす異質なものである。したがって、両者のつながりはもとより薄く、同種のイメージ、同種の符牒の生産に結びつくにはあまりにも隔たった存在である。そのため、これらのイメージや符牒
は、われわれの単なる観念連想やイメージ連想では想像不可能であると同時にまた解釈不可能でもある。にもかかわらず、このような異質な風景は、漱石の文学においては同種のイメージまたは同種の符牒の創造につながっていくのはなぜか。その根底にあるのは「巫山の女」にまつわる「楚夢」 故事である。これについては本文中で十分論じたので、ふたたび触 ないことにする。
（
（（）　「談話（家庭と文学） 」 『漱石全集』第二五巻、二三〇頁
（
（（）　
オルテガ・イ・ガセット、神吉敬三訳『大衆の反逆』 、角川書
店、一九八九年、一四～一五頁
（
（（）　
全釈漢文大系二七巻『文選』 、集英社、一九七四年、四四三頁
（
（（）　
同上、四四五頁
（
（（）　
李哲権「漱石とエクリチュール」国際日本文化研究センター紀
要『日本研究』第
（（集、角川書店、二〇〇三年、一一一～一四一頁
を参照のこと
（
（（）　
芳賀徹前掲書、三七八～三八〇頁参照のこと
（
（（）　
ライアル・ワトソン『風の博物誌』 （下）木幡和枝訳、河出書
房新社、一九九六年、九九頁。なお、ラスキンと漱石の「雲」については、芳賀徹の『絵画の領分』に次のような指摘がある。
　　　　
ラスキンの『近代画家論』 （
John  R
uskin , M
odern Painters , 
（ vols ., （（（（　
（（（（ ）に、 「空」や「水」とともに「雲」の研究
の一章があるのは有名である。漱石もおそらく、みずから熟読したこのラスキン 書や、この書が本来擁護しようとしたターナーの絵画作品などによって 雲についてのこのような新 い感受性とその表現とをつちか たのではな かと考えられる。
327
隠喩から流れ出るエクリチュール
（三九三頁）
（
（（）　
同上、九九頁
（
（（）　
ハンス・Ｈ・ホーフシュテッター、種村季弘訳『象徴主義と世
紀末芸術』美術出版社、一九八七年、一二一頁
（
（（）　『漱石全集』第二十六巻（別冊）中、一五頁
（
（（）　『漱石全集』第十四巻、八頁
（
（（）　
福永光司『老子』 、朝日新聞社、二〇〇一年、七三頁
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（
（（）　
同上、七二頁
（
（（）　
同上、七四頁
（
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同上、八一頁
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（
（（）　
同上、八二頁
（
（（）　
同上、八二頁
（
（（）　
芳川前掲書、三一六～三一七頁参照のこと
（
（（）　
ピエール・マシュレ、小倉孝誠訳『文学生産の哲学
　　
サドか
らフーコーまで』 、藤原書店、一九九四年、一五頁
（
（（）　
同上、一四頁
（
（（）　
同上、一六頁。なお、同 には下記のような記述がある。
　　　
文学の領域に属するとみなされている作品を哲学に照らし合
わせて読み直すというのは、決してその作品の思想的使命を要約するような隠れた意味を暴露することではなく、それ自体としてさまざまな分析方法を許容するような、作品の多様な構成を明らかにすることでなくてはなら い。もはや純粋な文学の言説や純粋な哲学の言説などというも なく、参照体系と原理の点でたがいに独立した言語ゲームがいくつかのレベルで干渉する混合的な言説しか存在し い。なぜなら、詩的なものあるいは説話論 ものと合理的 ものの関係、世界中いたるところでその変化のさまざまなかたちにおいて現れるこの関係を最終的に決定するのは不可能だからである。こうして、哲学はいろいろなレベルで文学作品のな 侵入 てくる ことが明らかになるにちがいない。そ レベルは、それが必要する手段とそれが果たす機能に応じて厳密に区別され ければならない。 （一六～一七頁）
（
（（）　
ミッシェル・セール、寺田光徳訳『火、そして霧の中の信号
　
　
ゾラ』 、法政大学出版局、一九八八年
　　
火のことばに支配されているこのテクストは、火の法則にし
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たがっている。テクストの中のテクストのように、このテクストは燃えている。 （一二一頁）
　　　
この物語はシステムを変化するがままにさせておくことで成
り立っているのだ。 （中略）シ テムはひとりでに変化し、基礎にあるモーターはひとりでに作動する。第二原理、すなわちエントロピーの増加は、システムを不可逆的最終状態へと導いていくだろう。テーゼ
　　
第一章の最後になるやいなや、著者
は身を引 。物語はひとりでに書かれ だろう。物語は最高度の高みに置かれている だからなすがままにさせておけば十分だ。作動するがままにしておけば十分だ。著者はその後は休暇で、自分の創作の日曜日 入る。彼は自立したシステム、モーターを組み立てた。モーターは運転中で、順調だ。そして作動の法則は条件の中に記されている。科学的な物語を嘲笑う読者よ、あなたには自動推進装置 考えつけられるだろうか こは程度の差はあるが、いつでも綱 いたり、車輪の方向を変えたりしなければならない機械 はなく、エネルギ ・モーターを備えたロボットだ。著者は休暇中 解釈者も同じ 私は残念なことに砂糖が溶けていくのを見ていなけ ばならない
　　　
ゾラは神ではない。彼は最初のモーターではない。そこにも、
ここにも、そして目の前にも るの モーターだ。モーターは世界の外 あるのではなく、テクスト 外にあるまたエクリチュール 外部にあるのでもない。テクスト自身が自動的モーターだ。たぶん、世界も同じだ。以上がた 作動する意味だ。タンクを消費する 、エントロピー 勾配 滑り
落ちることの意味だ。 （一〇三頁）
（
（（）　
尹相仁前掲書、
　
一七六頁
（
（（）　
ベルナール＝アンリ・レヴィ、石崎晴己監訳『サルトルの世
紀』 、藤原書店、二〇〇五年、八九頁
（
（（）　
同上、八九頁
（
（（）　『漱石全集』第二十六巻（別冊）中、一六頁
（
（（）　
福原泰平『ラカン
　　
鏡像段階』 、講談社、一九九八年、二一
二頁　　　
フロイトはこれを隣人という概念でとらえようとする。隣人
とは始原にあった母のことでもあり、それは一見身近な人間と見えながら、決してそこにわれわれがなにかを見て、これに一体化ができるといった人物のことではない。隣人は自己 内部にあって親しいものでありながら、自分を吞み込んでしまいそうな不気味さをかねそなえた違和感を持つ異次元の異物のことである。われわれは次元をことにするそれと出会おうとしながら、常にそこから離脱し、出会 そこねていく いう経験を繰り返している。
　
また、ニーチェは女について次のように述べている。
　　
真理が女である、と仮定したら
　　
、どうだろう？
　
すべて
の哲学者は、彼らが独断論者で た限りにおいて、女たちあまりよく理解しなかったのではないかという疑惑が、根拠あるものになるのではなかろうか？
　
彼らはこれまで真理に近づ
こうというときはいつも、恐るべきまじめさと不器用 厚かましさをもってしたものだが これこそは さ 、ご婦人をもの
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にするにはへたくそで不適当な方法ではなかったか？（ 『善悪の彼岸』 ）
（
（（）　
李哲権「心をよむ難しさ
　　
漱石の『こころ』をよむ」国際日
本文化研究センター紀要『日本研究』第
（（集、角川書店、二〇〇四
年、第六章「恋の本質・良心の本質・罪の本質」～第八章「遺書
　
　
死が折り畳んだ『心』 」 （八四～一一七頁）を参照のこと。
（
（（）　
ミラン・クンデラ、千野栄一訳『存在の耐えられない軽さ』 、
集英社、一九九三年、二五七頁
（
（（）　
ポール・ド・マン、上野成利訳『美学イデオロギー』 、平凡社
二〇〇五年、二〇一頁。また同書には下記のような記述がある。　　　
ところがカントは正当にも崇高を位置づけるべき場所として
情動を選んだにもかかわらず、情動の特殊性をあまりに強調しすぎたために崇高を矮小化してしまった、とヘーゲルはいうのである。ヘーゲルがここでほんとうにカントの情動（
G
em
ut
〔心〕 ）の概念を正当に扱っているかどうか議論の余地のある問題だが、カントが情動や気分に関心を抱いていることにヘーゲルがなぜ我慢できないかについて推測することは可能だろう。というのも、ヘーゲルにあって美的なものが記憶 いう営みに何らかの点で似通っているのだとすれば、美的なものという諸々の具体的な感動とはほとんど何の関係もないし、それゆえ自己意識による感傷化など最初から っさい抑え込んだほうがよい、というこ にもなるからであ 。 （二〇〇頁）
（
（（）　
同上、二〇五頁。なお、当引用の前に置かれ 内容は下記の通
りである。
　　　
ヘーゲルにとって崇高とは、絶対的に美しいものである。ヘ
ーゲルが崇高と呼ぶ契機は、言説の秩序と聖なるものの秩序とを、徹底的かつ決定的に切り離すような契機のことである。つまり、ロンギノスに比べるとヘーゲルの崇高のほうが詩人の人間的な言説と聖なるものの声とのあいだの懸隔をはるかに強調しているかもしれない 、しかしこ 懸隔という もヘーゲルのいうようにやはり一つの関係である以上、詩的な創造と神的な創造とのあいだに 類比（アナロジー）が保持されているいうわけだ。
　　　
むしろ創造とは純粋に言語行為的なものなのである。つまり
命令し、指し示し、措定す 力というのが言葉 はそなわっているのであって、こうした言葉の こそ創造 のである。言葉が話す、すると世界はそ 発話 目的語と る、というわけだ。しかしそうだとすれば、こ して話される対象 側 はわれわれ自身も含まれることになり、そうした対象 いうのは言葉の発話行為の主体 はな ことになるだろう。われわれは言葉に従属しているというこ になるわけだが、ただし の従属は黙々となされるという。 「言葉が下す〈存在せ 〉という命令は、ただちにそのまま黙々と従属するよう 者を、やはり実際に措定するのであ 」 。われわ をつ じて言葉が話しているのだと われ とすれば、何 に応答して ゃべっているつもりでも、いやとりわけそう う きこそ、われわれは腹話術師に操られた人形のよう 話 にすぎないことになる。もっとも、このときわれわれは誤っ 言語を擬人化 て
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いるのではない。われわれは自己というものを厳格に文法化しているのである。こうして自己 発語の力を奪われる。つまり自己と う は事実上、ほとんど沈黙しているのも同然ということになる。
（
（（）　
カール・グスタフ・ユング、松代洋一訳『創造する無意識』 、
平凡社、一九九六年、八七～八八頁。なお、ユングのこのような元型という視点に基づいた見方と異なり、十六世紀における「想像力」の概念の変遷をたどりながら、イデアのなかに「芸術の表象内容」よりも「芸術家の表象能力」を垣間見ようとしたものにエルヴィン・パノフスキーの下記の指摘がある。　　　
イデアはもはや経験に先立つという意味で、芸術家の精神の
なかにア・プリオリにあるのではなく、むしろ経験に基づ て生みだされたという意味で、経験そのものからア・ポステリオリに出てくる。それゆえに一方では、イデアはもはや感覚によって捉えられる現実の競争相手でもなければ、ましてや原像でもなく、むしろその派生物となり、他方では人間の認識の所与の内容でもなければ、ましてやその超越的対象でもなく、むしろ人間の認識の産物となる である。 （中略）イデアはもはやキケロやトマス・アクィナスにおいてそうであったように、芸術家の魂のなかに「住まい」 、 「先在する」のではなく、また生粋の新プラトン主義者がそう語ったように、魂に「生まれ がらに備わっている」 で 「芸術家 感覚のなかに到来し」 、 「生まれ」 、現実から「造り 」 、 「獲得され」そしてさらには「形づくら 、彫り刻 れ さえす 十六世
紀の半ばには「イデア」は芸術家の表象内容というよりも、芸術家の表象能力を示す表現として広く使われるようになってきた。それはほとんど「想像力」 （
im
agizione ）と同じような言
葉となった。 （九四～九五頁）エルヴィン・パノフスキー、伊藤博明ほか訳『イデア』 、平凡社、二〇〇四年）
